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ORIGINE  DELLA  DRAMMATICA 


Teatro  Greco. 

« 

La  parola  drammatica  deriva  da  un  verbo 
greco  che  significa  fare,  agire  :  dramma  signi¬ 
fica  dunque  azione. 

Mentre  nell’epopea  il  poeta  si  mantiene  ri¬ 
gorosamente  obbiettivo,  ossia  narra  avveni¬ 
menti  a  lui  estranei,  e  nella  lirica  si  mostra 
eminentemente  soggettivo,  rivelando  cioè  i 
proprii  sentimenti  ed  affetti,  nella  drammatica 
egli  diventa  obbiettivo  e  soggettivo  insieme  ; 
ossia  fa  rappresentare,  in  tutto  il  suo  svolgi¬ 
mento  e  come  se  realmente  avvenisse,  un  fatto 
da  certe  persone  cbe  si  chiamano  attori ,  i  qua¬ 
li,  con  le  parole  messe  loro  in  bocca  dal  poeta, 
esprimono  anche  i  sentimenti  che  naturalmen¬ 
te  scaturiscono  dal  fatto  stesso.  La  dramma¬ 
tica  sorge  per  conseguenza  dopo  l’epica  e  dopo 
la  lirica,  ed  anzi  le  compendia  entrambe. 

Come  opera  d’arte  non  è  nata  presso  tutte  le 
genti,  e,  se  si  considera  com’essa  segni  il  punto 
culminante  dell’antico  progresso  intellettuale, 
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di  leggieri  si  comprende  quale  sicuro  indice  di 
civiltà  costituisca  per  un  popolo  la  storia  del 
suo  teatro. 

Senza  dilungarci  ad  esporre  presso  quali  po¬ 
poli  si  possano  rintracciare  le  lontane  origini 
della  drammatica,  prendiamo  per  punto  di 
partenza  quel  popolo  che  fu  nelle  arti  maestro 
alle  genti  latine  e  a  tutta  l’Europa  civile:  il 
popolo  greco. 

Due  generi  principali  di  poesia  drammatica 
usarono  gli  antichi  greci  :  la  tragedia  e  la  com¬ 
media  ;  rappresentazione,  la  prima,  di  fatti  lut¬ 
tuosi  accaduti  a  gente  di  grande  potenza  (re, 
eroi,  semidei)  ;  rappresentazione  la  seconda  di 
fatti  ridicoli  avvenuti  al  popolo. 

Tragedia  deriva  da  tragos ,  capro  e  da  ode , 
canto  (canto  per  il  capro),  e  commedia  da  co¬ 
rno  s,  convito,  gazzarra. 

La  commedia  e  la  tragedia  si  svolsero  dai 
canti  corali  usati  nelle  feste  in  onore  del  dio 
Bacco,  al  quale  si  soleva  sacrificare  il  capro, 
animale  danneggiatore  delle  viti. 

Tali  feste  si  celebravano  per  le  campagne, 
specialmente  in  primavera  e  in  autunno,  e  co¬ 
stituivano  come  una  commemorazione  delle  av¬ 
venture  corse  da  Bacco  nelle  plaghe  orientali, 
dopo  che,  secondo  narrano  i  miti,  era  stato  cac¬ 
ciato  dal  cielo. 

E  siccome  tra  queste  avventure  ve  n’eran  di 
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tristi  e  di  liete,  così,  a  ricordo  delle  prime 
(nelle  grandi  Dionisiache)  si  cantavano  diti¬ 
rambi  tristi,  onde  la  tragedia,  a  ricordo  delle 
seconde  (nelle  piccole  Dionisiache)  si  cantava¬ 
no  ditirambi  lieti,  onde  la  commedia. 

Di  poi  si  pensò  d’introdurre  un  personaggio 
mascherato,  che  rappresentasse  Bacco  in  perso¬ 
na,  mentre  il  coro  ne  figurava  il  seguito  ;  e  di 
qui  cominciò,  come  ognun  vede,  una  specie  di 
azione  consistente  in  canti  corali  ed  in  mono¬ 
loghi  delPunieo  attore.  Finalmente,  per  opera 
di  Eschilo,  viene  introdotto  un  secondo  attore, 
sicché  può  svolgersi  un  dialogo,  ed  allora  si 
ha  vera  e  propria  drammatica. 

Come  più  antico  attore  drammatico  —  in¬ 
nanzi  al  sorgere  dei  sommi  tragici  —  è  ricor¬ 
dato  Tespi,  il  quale  si  racconta  rappresentasse 
azioni  tragiche  viaggiando  per  la  Grecia  su  di 
un  carro  che  gli  serviva  da  scena,  onde  il  carro 
di  Tespi  rimase  come  il  simbolo  della  poesia 
drammatica. 


Teatro  e  Attori. 

A  questo  punto  è  bene  aprire  una  breve  pa¬ 
rentesi  per  dare  un  piccolo  cenno  sulla  forma 
dei  teatri  e  degli  attori. 

La  parola  teatro  deriva  dal  tema  del  verbo 
theasthai,  guardare,  considerare.  Da  principio 
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razione  si  rappresentava  dinanzi  ad  una  tenda, 
e  dal  vocabolo  greco  che  significa  tenda  deriva 
la  parola  scena.  X/ attore,  dopo  aver  fatto  la  sua 
parte,  si  ritirava  sotto  la  tenda,  donde  usciva 
ricamufiato  per  rappresentare  una  nuova  parte. 
Gli  spettatori  stavano  in  piedi. 

Coll’ andar  del  tempo  si  fabbricò  un  teatro 
mobile,  che  poteva  disfarsi  e  ricostruirsi  in  luo¬ 
ghi  differenti  ;  ma  essendo  una  tal  volta  un  tea¬ 
tro  di  tal  fatta  crollato  per  soverchio  numero 
di  spettatori,  si  pensò  di  fabbricare  teatri  sta¬ 
bili,  che  dapprima  furon  di  legno,  quindi  di 
pietra  ;  sicché  nel  500  avanti  Cristo,  quando 
Eschilo,  colla  introduzione  del  secondo  attore, 
inizia  la  vera  drammatica,  si  ha  il  teatro  fìsso. 

XI  teatro  aveva  la  forma  di  un  mezzo  imbuto 
tagliato  verticalmente,  col  vertice  volto  all’ in¬ 
giù,  tutto  a  gradinate  che  costituivano  la  cavea, 
(1)  la  quale  corrisponderebbe  ai  nostri  palchi. 
Sulla  superfìcie  della  base  minore  del  semicono, 
che  corrisponderebbe  alla  nostra  platea,  stava¬ 
no  i  suonatori,  seduti  su  una  gradinata,  in  mez¬ 
zo  a  cui  sorgeva  la  statua  di  Bacco  ;  di  faccia 
alla  cavea  era  la  scena,  con  tre  pareti  a  muro. 

Stante  lo  scopo  altamente  educativo  che,  se¬ 
condo  i  greci,  doveva  avere  il  teatro,  l’ingresso 
era  gratuito.  Le  donne  per  bene  non  potevano 


(1)  Propriamente,  il  nome  greco  è  Koilon.  Cavea  è  la 
parte  corrispondente  del  teatro  romano. 
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assistere  alla  rappresentazione  della  commedia, 
mentre  credesi  fosse  loro  permesso  di  assistere 
a  quella  della  tragedia  ;  come  genere  più  grave 
ed  esente  da  lazzi  immorali.  Le  etere  avevano 
invece  libero  ingresso,  e  sedevano  sulle  ultime 
gradinate  della  cavea ,  che  corrisponderebbero 
al  nostro  loggione. 

Tutto  ciò,  ben  inteso,  avveniva  ai  tempi  di 
costumi  incorrotti  ;  ma  col  raffinarsi  e  col  cor¬ 
rompersi  della  società  ellenica,  questa  austera 
usanza  cessò,  ed  anche  le  donne  oneste,  pote¬ 
rono,  come  ai  dì  nostri,  assistere  a  tutti  gli 
spettacoli,  senza  restrizione. 

Come  s’è  detto,  gli  attori  da  principio  non 
furono  che  due,  di  cui  il  primo  (; protagonista ) 
recitava  le  parti  principali,  ed  il  secondo  (deu¬ 
teragonista)  le  parti  secondarie  ;  ne  fu  poi  in¬ 
trodotto  un  terzo,  che  si  chiamò  tritagonista. 

Ogni  attore,  mutando  maschera  e  cambiando 
perare  un  attore  per  ogni  singolo  personaggio 
voce,  sosteneva  parti  differenti  ;  ed  il  non  ado- 
è  spiegato  dal  fatto  che  presso  i  greci,  i  quali 
avevano  squisito  il  senso  dell’arte,  il  calcare  la 
scena,  anche  nelle  parti  secondarie,  era  tutt’ al¬ 
tro  che  facile.  Oltre  all’ esigere  una  pronunzia 
perfetta,  si  dava  somma  importanza  alla  gram¬ 
matica,  onde,  per  essere  attori,  bisognava  avere 
una  tinta  di  letteratura  ;  difatto  anche  autori 
di  grido  fecero  da  attori. 


Tragedia  e  Commedia. 


La  tragedia  greca  si  componeva  di  nn  prologo 
in  forma  dialogica,  che  segnava  il  principio 
dell’azione  :  seguivano  quindi  i  vari  episodi  che 
formavano  l’azione  e  si  avvicendavano  con  can¬ 
tate  del  coro,  finché  la  tragedia  si  chiudeva  con 
un’ultima  parte  dialogica  chiamata  epilogo. 

Il  coro,  composto  dapprima  di  dodici  e  poi 
di  quindici  persone,  che  cantavano  e  danzavano 
a  suon  di  musica,  accompagnate  dal  corifeo,  (1) 
aveva  nella  tragedia  molta  parte  :  esso  era  es¬ 
senzialmente  obbiettivo  e  rappresentava  la  co¬ 
scienza  popolare. 

La  tragedia  era  scritta  in  versi,  ed  in  essa 
si  osservavano  scrupolosamente  l’unità  di  azio¬ 
ne,  di  tempo  e  di  luogo.  Formavano  argomento 
della  tragedia  fatti  eccelsi  compiuti  da  eroi, 
onde  grandi  virtù  e  grandi  vizi.  Questi  eroi  e- 
rano  tratti,  ineluttabilmente,  come  da  una  vo¬ 
lontà  cieca,  ad  essi  superiore,  a  orribili  delitti, 
sicché  fu  detto  che  l’antica  tragedia  rappresen¬ 
ta  la  lotta  dell’uomo  col  fato. 


(1)  Il  corifeo,  ai  nostri  giorni,  sarebbe  il  direttore  dei 
cori  e  dalle  danze. 


I  sommi  tragici  dell’antica  Grecia  furono: 
Eschilo,  Sofocle  ed  Euripide. 

Eschilo,  le  cui  opere  sono  caratterizzate  da 
una  semplicità  sublime,  i  cui  personaggi  sono 
sbozzati  con  tocchi  vigorosi  e  violenti,  visse  in 
un’epoca  gloriosa  per  Atene,  al  tempo  delle  vit¬ 
torie  sui  persiani.  Scrisse  numerose  tragedie, 
delle  quali  ne  rimangono  sette  :  la  trilogia  del- 
VOrestiade,  che  si  compone  del V Agamennone, 
Coefore  e  Eumenidi,  il  Prometeo ,  i  Sette  a 
Tebe ,  le  Supplici,  e  i  Persiani. 

Sofocle,  che  spesso  fu  in  guerra  con  Eschilo, 
raggiunse  nell’arte  tragica  la  perfezione.  Anche 
le  sue  tragedie  andarono  quasi  tutte  perdute, 
e  solo  si  conservano  :  YEdipo  Re,  V  Antigone  e 
YEdipo  a  Colono,  l’ Elettra,  V Ajace  Furente,  le 
Trachinierine . 

Euripide,  contemporaneo  — -  sebbene  più  gio¬ 
vane  —  di  Sofocle,  segna  già  la  decadenza,  sen¬ 
tendosi  nelle  sue  opere  gli  artifizi  dei  rétori. 
Con  lui  scema  però  alquanto  d’importanza  il 
coro  e  ne  acquista  per  contro  la  parte  dialogica  : 
il  prologo,  che  in  Eschilo  e  in  Sofocle  costi¬ 
tuiva  una  parte  della  tragedia,  diventa  in  Eu¬ 
ripide  il  sommario  dell’azione,  che  sta  per  svol¬ 
gersi,  com’è  ai  dì  nostri. 

La  commedia,  avente  cori  e  prologo,  come 
la  tragedia,  fu  coltivata  presso  le  varie  stirpi 
della  razza  ellenica,  ma  fiori  specialmente  nel- 


IO 


l’attica,  dove  fu  fine  e  potente  satira  politica, 
col  salace  e  licenzioso  Aristofane,  il  più  gran¬ 
de  commediografo  del  mondo,  autore  di  ben 
quarantaquattro  commedie,  di  cui  solo  ci  ri¬ 
mangono  :  Le  Nubi  (satira  contro  le  dottrine  di 
Socrate)  ;  gli  Ascarnesi;  i  Cavalieri;  le  Vespe; 
la  Pace;  gli  Uccelli;  la  Lisistrata;  le  Tesmo- 
foriazuse ;  le  Rane;  le  Concionataci;  il  Fiuto. 

Altro  grande  autore  comico  fu  Menandro, 
le  cui  commedie  servirono  d’imitazione  ai  la¬ 
tini. 

Teatro  latino. 

I  nostri  padri  latini  furono  gente  molto  pra¬ 
tica,  e,  meglio  elle  alle  opere  di  pura  bellezza, 
attesero  alle  cose  utili  ;  ond’è  che,  per  ciò  che 
riguarda  i  generi  letterari,  furono  quasi  sempre 
tributari  della  Grecia.  Così  la  tragedia  la¬ 
tina  non  è  che  un’imitazione  pedissequa  del¬ 
la  greca  ;  anzi,  la  prima  tragedia,  rappresen¬ 
tata  a  Roma,  (240  a.  C.)  fu  tradotta  dal  gre¬ 
co,  da  Livio  Andronico.  Scrissero  poi  trage¬ 
die  Nevio,  Ennio,  e,  più  tardi,  Seneca,  l’illu¬ 
stre  filosofo,  condannato  a  darsi  la  morte  da 
Nerone. Ma  la  tragedia  latina  non  raggiunse 
mai  l’altezza  dei  modelli  greci,  su  cui  fu  pog¬ 
giata,  sia  per  le  attitudini  artistiche  della 


stirpe,  sia  perchè  al  popolo  romano  manca¬ 
vano,  e  nelle  leggende  e  nella  storia,  fatti 
tali  da  formare  argomenti  di  tragedie. 

La  commedia,  per  contro,  per  quanto  pog¬ 
giata  sui  modelli  greci,  ebbe  sprazzi  origi¬ 
nalissimi,  specialmente  con  Plauto,  che  fu 
un  rappresentatore  vivo  e  potente  della  vita 
dei  suoi  tempi.  Sebbene  risalti  nelle  opere 
sue  una  certa  rossezza  di  lingua  e  di  stile  ;  e- 
gli  ha  foggiato  caratteri  universali,  che  do¬ 
vevano  un  giorno  essere  imitati  dallo  Shake¬ 
speare  e  dal  Molière. 

Terenzio,  al  contrario,  più  raffinato  e  più 
perfetto  nello  stile,  perchè  più  colto  e  più 
studioso  della  letteratura  greca,  riesce  molto 
meno  originale,  ed  in  paragone  parecchio 
freddo  e  rettorico.  Plauto  e  Terenzio  furono 
molto  imitati  dai  commediografi  italiani  del 
Rinascimento. 

Presso  i  Romani  fiorirono  poi  vari  generi 
drammatici  popolari,  come  i  fescennini  (da 
Fescennium,  città  delPEtruria,  donde  furo¬ 
no  importati),  componimenti  mordaci  di  ge¬ 
nere  rustico;  le  sa,turae,  componimenti  misti 
di  canti  e  di  danze;  le  Atellane  (dalla  città 
di  Àtella)  che  costituivano  una  specie  di 
commedia  a  soggetto,  in  cui  T argomento  prin¬ 
cipale  era  scritto  ed  i  dettagli  venivano  im¬ 
provvisati  dagli  attori.  Yi  figuravano  tipi  fìs- 
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si  di  maschere,  come  Macco,  lo  stupido;  Pap¬ 
po,  il  vecchio  vanitoso  ;  Bucco,  il  ghiottone, 
e  via  dicendo. 

A  Poma,  oltre  le  rappresentazioni  teatra¬ 
li,  furono  in  voga  quelle  dei  circhi :  spetta¬ 
coli  barbari  e  insieme  grandiosi  di  uomini 
lottanti  colle  belve,  che  furono  molto  usati, 
specialmente  ai  tempi  corrotti  dello  Impero  ; 
a  ricordo  dei  quali  possono  ancora  vedersi  gli 
avanzi  magnifici  di  costruzioni  imponenti  — 
veri  emblemi  della  grandezza  latina,  che  sog¬ 
giogò  il  mondo —  come  i  ruderi  del  Colosseo. 

La  drammatica  italiana. 

I  primi  secoli  del  Medio  Evo,  che  susse¬ 
guirono  lo  sfasciarsi  dell’Impero  Romano  ed 
il  trionfo  del  Cristianesimo,  incombono  sui 
popoli  d’occidente,  come  una  gran  tenebra. 
Perduto  il  senso  della  realtà,  il  mondo  civile 
sembra  tutto  quanto  assorto  in  un  gran  so¬ 
gno  mistico  ;  e  il  dispregio  assoluto  dei  beni 
mondani,  che  teneva  gli  occhi  dei  fedeli  solo 
rivolti  al  cielo,  all’al  di  là,  non  valse  certo 
a  fomentare  l’amore  delle  arti  e  delle  let¬ 
tere.  Il  teatro,  poi,  flagellato  terribilmente 
dai  santi  padri  della  Chiesa,  era  considerato 
come  una  istituzione  diabolica. 
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Nonostante  tutto  ciò,  la  drammatica  dei 
popoli  occidentali  d’Europa,  com’era  avve¬ 
nuto  nell’antica  Grecia,  doveva  svolgersi  dal 
seno  stesso  della  religione. 

Nel  settimo  secolo  dell’era  volgare,  la 
Chiesa,  volendo  sottrarre  i  fedeli  dalle  rap¬ 
presentazioni,,  fatte  dagli  istrioni  sulle  piaz¬ 
ze,  svolse  dalle  preghiere  quel  germe  dram¬ 
matico  che  era  incluso  nel  simbolismo  delle 
cerimonie  religiose.  Ognun  vede  come  fosse 
facile  passare  dal  simbolo  all’azione,  ed  ecco 
sorgere  il  dramma  liturgico. 

La  Chiesa  provvedeva  a  proprie  spese  tutto 
l’occorrente  per  la  rappresentazione  del 
dramma  liturgico;  ma  siccome,  coll’ andar 
del  tempo,  il  popolo  si  stancò  di  assistere  ai 
miracoli  e  desiderò  in  tal  dramma  un  po’  più 
di  realtà,  così  i  preti  si  accorsero  di  aver  ac¬ 
cettato  in  chiesa  ciò  che  poco  innanzi  ave¬ 
vano  maledetto  sulla  piazza.  Perciò  il  dram¬ 
ma  liturgico,  dalla  chiesa  passò  nel  vestibo¬ 
lo,  quindi  sotto  il  porticato  e  finalmente  in 
luoghi  appositi,  affatto  estranei  alla  chiesa. 

Dal  dramma  liturgico  intanto  si  svolgeva¬ 
no  il  dramma  spagnuolo  e  l’inglese,  che  do¬ 
vevano  poi  dare,  col  Calderon  della  Barca  e 
collo  Shakespeare,  quei  frutti  che  tutti 
sanno. 

In  tutta  Europa,  dunque,  eccettuata  forse 


l’Italia,  l’origine  della  drammatica,  deve  ri¬ 
cercarsi  nel  dramma  liturgico.  Non  si  può 
negare  che  anche  in  Italia  detto  dramma 
non  fiorisse,  ma  certo  fiorì  meno  che  altrove, 
e,  tosto  che  nel  1201  un  editto  di  Papa  In¬ 
nocenzo  III  lo  bandì  definitivamente  dalla 
chiesa,  non  si  trapiantò  in  mezzo  al  popolo, 
come  in  Ispagna  ed  in  Inghilterra. 

Per  contro,  tra  noi,  il  fervore  religioso  fece 
sorgere  nella  dolce  e  mistica  Umbria,  la  ter¬ 
ra  di  San  Francesco,  una  schietta  poesia 
drammatica  popolare. 

Nel  1258,  Panieri  Fasani,  lasciato  il  suo 
romitaggio  sull’Àppennino,  discese  in  Peru¬ 
gia  ad  eccitare  i  suoi  conterranei  alla  pre¬ 
ghiera,  dando  in  tal  modo  origine  alle  compa¬ 
gnie  dei  flagellanti  o  disciplinati ,  i  quali  gi¬ 
ravano  per  la  città  ed  uscivano  alla  campa¬ 
gna,  percotendosi  a  sangue  e  cantando  le  lo¬ 
di  del  Signore.  Di  qui  nacque  la  lauda  sacra, 
nella  quale  dal  canto  univoco  si  passò  al  can¬ 
to  alterno,  quindi  al  dialogo,  e  di  conseguen¬ 
za,  alla  lauùìa  drammatica,  che  a  poco  a  poco 
si  ampliò  e  si  trasformò,  prendendo  il  nome 
di  devozione  e  rappresentandosi  nelle  chiese 
come  già  il  dramma  liturgico. 

Questo  genere,  uscito  dall’Umbria,  si  spar¬ 
se  nelle  altre  parti  d’Italia  ;  ma  particolar¬ 
mente  a  Firenze  —  dove  per  le  feste  di  San 
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Giovanni  si  davano  magnifici  spettacoli,  ai 
cui  apparati  scenici  lavoravano  i  più  insigni 
artisti  —  trovò  terreno  adatto,  ed  ivi  diede 
poi  origine,  verso  la  metà  del  quattrocento, 
a  quella  forma  di  dramma  religioso,  che  fu 
superiore  a  tutti  i  precedenti  del  genere,  e 
che  si  chiamò  sacra  rappresentazione. 

La  sacra  rappresentazione  era  scritta  in  ot¬ 
tave,  che  venivano  accompagnate  dal  canto  : 
era  preceduta  dall’annunziazione,  detta  da  un 
angelo,  e  si  chiudeva  colla  licenza,  detta  pu¬ 
re  da  un  angelo.  Trattava  argomenti,  presi 
dal  vecchio  e  dal  nuovo  testamento,  dal  mar¬ 
tirologio  e  dalle  leggende  medioevali. 

Tale  genere  fiorì  in  Toscana  dal  1450  al 
1550,  ed  il  primo  esempio  lo  troviamo  nel 
Giudizio  Finale,  di  Antonio  Dimeglio,  scrit¬ 
to  tra  il  1444  e  il  1448.  Scrissero  poi  sacre 
rappresentazioni  :  Pierozzo  Castellani  ;  Giu¬ 
liano  Dati  ;  Feo  Beicari  ;  Lorenzo  il  Magni¬ 
fico;  Bernardo  Pulci,  ecc.  L’ultimo  noto  scrit¬ 
tore,  che  trattò  la  sacra  rappresentazione,  fu 
Gian  Maria  Cecchi  (1518 — 87),  il  quale  la 
trasformò,  cercando  di  darle  un  andamento 
conveniente  ai  tempi,  in  cui  fiorivano  la  tra¬ 
gedia  e  la  commedia  classicheggianti  :  egli 
mutò  l’ottava  nel  verso  sciolto,  ed  all’annun- 
ziazione  sostituì  il  prologo. 

In  altri  tempi  ed  in  un  altro  ambiente, 
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dalla  sacra  rappresentazione  avrebbe  potuto 
sorgere  (come  in  Ispagna  ed  in  Inghilterra) 
un  dramma  nuovo,  ed  avremmo  potuto  avere 
anche  noi  un  vero  teatro  nazionale.  Sennon¬ 
ché  lo  sviluppo  del  Rinascimento  fu  un  pe¬ 
riodo  di  profonda  trasformazione  politica,  ci¬ 
vile  e  religiosa  :  in  quell’ ardore  di  risveglio 
classico,  le  menti  dei  dotti  si  rivolsero  con 
troppa  passione  ai  momenti  della  perfezio¬ 
ne  greca  e  latina,  e  la  sacra  rappresentazione 
rimase  negletta  e  relegata  nella  campagna  to¬ 
scana,  dove  ancor  oggi  può  vedersene  un  pal¬ 
lido  riflesso  nei  cosidetti  Maggi  (feste  reli¬ 
giose)  . 


RINASCIMENTO  E  SECOLO  NVI. 

I. 

Il  sorgere  dell’ Umanesimo  produsse  imita¬ 
zioni  di  tragedie  e  di  commedie  in  latino. 

La  prima  nota  tragedia  fu  VEcerinis ,  di 
Albertino  Mussato,  alla  quale  seguirono  altre 
imitazioni  di  Seneca,  di  altri  umanisti. 

Migliori  frutti  diede  la  commedia,  in  cui, 
pur  attraverso  la  scena  plautina  e  gli  artifici 
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classici,  spunta  un  po’  di  realtà  della  vita 
del  400.  Fu  applauditissimo  il  « Philodoxeos» , 
commedia  che  Leon  Battista  Alberti  spacciò 
per  opera  d’un  antico  scrittore  ;  ma  tosto  sco¬ 
pertosi  il  trucco,  il  povero  autore  fu  tartas¬ 
sato.  Scrissero  commedie  latine  molti  umani¬ 
sti,  tra  cui  anche  Papa  Pio  II. 

Come  ho  detto,  in  queste  commedie  non 
manca  un  certo  senso  della  realtà,  ma  sono 
scritte  in  una  lingua  morta,  e,  prima  che  pos¬ 
sa  sorgere  la  commedia  italiana  del  cinque¬ 
cento,  occorre  che  avvenga  il  connubio  tra  la 
drammatica  religiosa  e  il  classicismo. 

Abbiamo  visto  come  verso  la  metà  del  cin¬ 
quecento,  la  drammatica  religiosa  si  manife¬ 
stasse  sotto  la  forma  della  sacra  rappresen¬ 
tazione  fiorentina.  Orbene,  di  fronte  alla  con¬ 
correnza  spietata,  fattale  dalla  tragedia  e  dal¬ 
la  commedia  classica,  la  sacra  rappresenta¬ 
zione,  se  volle  continuare  a  vivere,  dovette 
trasformarsi,  rendendosi  più  realistica,  più 
profana.  Un  bell’esempio  di  un  simile  ten¬ 
tativo  lo  troviamo  infatti  nell  'Orfeo,  di  A- 
gnolo  Poliziano,  scritto  in  Mantova  nel  1471, 
in  soli  due  giorni,  a  richiesta  del  Cardinale 
Scipione  Gonzaga. 

Intanto,  dacché  Pomponio  Leto  fece  rap¬ 
presentare  a  Poma  tragedie  e  commedie  latine, 
quest’uso  si  propagò  nelle  corti  d’Italia,  e  si 
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scrissero  tragedie  a  imitazione  di  Sofocle,  di 
Euripide,  di  Seneca,  e  commedie  a  imitazione 
di  Plauto  e  Terenzio. 

La  prima  tragedia  in  volgare  di  cui  si  abbia 
notizia,  è  la  P (infila  (1499)  di  Antonio  Cam¬ 
melli,  detto  il  Pistoia,  il  cui  argomento  è  trat¬ 
to  da  una  novella  boccaccesca  :  essa  non  ha, 
però,  nessun  pregio  drammatico.  Dall’anno 
in  cui  fu  composta,  fino  al  1515,  non  compa¬ 
riscono  in  Italia  altre  tragedie  in  volgare,  se 
non  si  vuol  tener  conto  del  rifacimento  in  for¬ 
ma  tragica  dell’ Orfeo  del  Poliziano,  attribui¬ 
to  al  Tebaldeo.  In  questo  intervallo,  mentre 
i  dotti  studiano  con  ardore  sugli  esemplari 
greci,  il  popolo  si  dà  a  tutto  pasto  alle  sacre 
rappresentazioni  ed  ai  vecchi  drammi  storici, 
i  quali,  più  che  rappresentati,  vengono  cantati 
dai  cantimbanchi. 

Finalmente,  nel  1515,  Gian  Giorgio  Trissi- 
no  scrive  la  Sofonisba,  cli’è  la  prima  vera  tra¬ 
gedia  regolare  italiana.  L’argomento  è  tolto 
dalle  istorie  di  Tito  Livio  :  «  Sofonisba,  piut¬ 
tosto  che  rendersi  prigioniera  ai  romani,  ac¬ 
cetta  da  Massinissa  la  coppa  avvelenata  ». 

Questa  tragedia  è  foggiata  sullo  stampo  gre¬ 
co  :  in  essa  vengono  osservate  scrupolosamen¬ 
te  le  tre  unità  aristoteliche  e  si  ritrova  il  coro. 
L’autore  la  scrisse  in  versi  sciolti  per  ripro¬ 
durre  il  più  che  gli  fosse  possibile  il  trimetro 
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giambico  della  greca  tragedia  ;  sicché,  d’ora 
innanzi,  il  verso  sciolto  rimarrà  il  metro  della 
tragedia  italiana.  Il  verso  sciolto  del  Trissino 
è  però  piuttosto  fiacco,  e,  qnel  ch’è  di  peggio, 
la  Sofonisba  è  fredda,  compassata  e  priva  di 
qualsiasi  pregio  drammatico. 

Furono  seguaci  del  Trissino:  Giovanni  Ru- 
cellai,  autore  della  Rosmunda  e  dell’Oreste; 
Luigi  Alamanni,  Ludovico  Martelli  ed  altri 
minori  ;  ma  anche  costoro  non  fecero  che  imi¬ 
tare  pedissequamente  la  tragedia  greca. 

Il  miglior  tragedo  del  500  è  Giovan  Bat¬ 
tista  Giraldi  Cinzio  (1504-73),  l’autore  del- 
1  ’Orbecche,  il  quale  ha  il  singolare  merito  di 
essersi  in  gran  parte  allontanato  dalla  servile 
imitazione  dei  classici,  traendo  argomenti 
dalle  sue  stesse  novelle,  di  aver  intuito  il  dram¬ 
ma  moderno,  misto  di  commedia  e  di  tragedia. 

Senonchè  i  suoi  seguaci,  come  accade  sem¬ 
pre  in  simili  casi,  imitarono  solo  quanto  v’era 
di  peggio,  nelle  opere  di  lui  :  1  ’Orbecche  ad 
esempio  (tragedia  di  stampo  senechiano)  ter¬ 
mina  in  un’ecatombe,  e  il  Dolci  e  il  Manfredi 
e  lo  Speroni  scrissero  delle  vere  e  proprie  tra¬ 
gedie  a  macello. 

A  questo  punto  gli  scrittori  di  tragedie  sono 
divisi  in  due  campi  :  i  seguaci  di  Sofocle  e  i 
seguaci  di  Seneca;  quindi  da  un  lato  sempli¬ 
cità  eccessiva,  degenerante  spesso  in  sciatteria 
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e  puerilità,  dall’altro  enfasi  e  sangue  a  tut- 
t’andare.Gli  imitatori  di  Seneca,  tra  i  quali 
fu  in  parte  il  Girateli,  ebbero  la  prevalenza. 

Notevole  tragedia  di  quell’epoca  è  VOrazia 
di  Pietro  Aretino,  singolarissima  per  la  me¬ 
scolanza  del  comico  col  tragico,  scritta  in  uno 
stile  robusto  e  vigoroso. 

Per  concludere  :  tutte  le  tragedie  del  cin¬ 
quecento  osservano  le  regole  aristoteliche;  in 
esse  la  catastrofe  viene  narrata  dal  messo,  e 
la  parte  di  messo  è  affidata  all’attore  princi¬ 
pale;  ma  tutte  quante  hanno  scarso  valore  per 
mancanza  di  originalità,  e,  come  oggi  si  di¬ 
rebbe,  di  teatralità. 

II. 

Troppo  miglior  sorte  non  ebbe  la  commedia. 
Nel  1485  si  rappresentarono,  nel  cortile  del 
palazzo  ducale  di  Ferrara,  i  Menaechmi  di 
Plauto,  tradotti  in  volgare;  e,  com’era  natu¬ 
rale,  dalle  traduzioni  si  passò  presto  alle  imi¬ 
tazioni. 

Ludovico  Ariosto  (1474-1533),  scrisse  cinque 
commedie:  la  Cassaria ,  i  Suppositi,  il  Negro¬ 
mante,  la  Lena,  la  Scolastica.  Egli  però,  pur 
introducendo  nella  commedia  un  po’  di  spiri¬ 
to  del  suo  tempo,  è  sempre  un  imitatore;  e 


ciò  si  può  dire  di  tutti  i  commediografi  suoi 
contemporanei,  tranne  del  Machiavelli  (au¬ 
tore  della  Mandragola  e  della  Clizia)  e  di  Lo- 
renzino  dei  Medici  (autore  àeW  Arido  sia)  ;  ai 
quali  l'imitazione  non  impedì  di  rappresen¬ 
tare  il  vero.  Infatti,  se  ben  si  guarda,  nella 
Mandragola  ]a  burla  oscena  non  ha  l’unico 
scopo  di  suscitare  le  risa,  e  quel  frate  Timoteo 
che  coi  suoi  raggiri  trasóina  all’adulterio  una 
donna  onesta,  rappresenta  bene  il  clero  del 
tempo,  fradicio  sino  al  midollo. 

Ricca  di  pregi  comici  e  piena  zeppa  delle 
oscenità  le  più  turpi  è  la  Calandra  del  cardi¬ 
nale  Bernardo  Dovizi  da  Bibiena  ;  degno  di 
nota  è  il  Vecchio  Amoroso  di  Donato  Gian- 
notti,  imitazione  della  Clizia  del  Machiavelli. 
Scrissero  commedie  Pietro  Aretino,  il  Firen¬ 
zuola,  l’ Alamanni,  il  Caro;  ma  il  primo  com¬ 
mediografo  del  cinquecento,  superiore  allo 
stesso  Ariosto,  rimane  senza  contrasto  Niccolò 
Machiavelli  (1469-1527). 

Per  la  vivacità  del  dialogo  e  per  la  purezza 
dell’eloquio,  dobbiamo  però  rammentare:  An¬ 
ton  Francesco  Grazzini  detto  il  Lasca,  il  gio¬ 
condo  speziale  del  canto  alle  Rondini,  Fran¬ 
cesco  D’Ambra,  Giovan  Maria  Cecchi,  G.  B. 
Gelli. 

Intanto  dall’annunciazione  della  sacra  rap¬ 
presentazione,  che,  tolta  di  bocca  all’angelo 
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e  svolta  in  un  dialogo  tra  due  persone  s’era 
ampliata  in  nna  scena  di  vero  e  proprio  sa¬ 
pore  realistico,  vuoisi  sia  derivata  la  farsa  po¬ 
polare  cinquecentesca.  Degne  di  nota  sono  le 
farse  cacaiole,  così  denominate  dagli  abitanti 
di  Cava  de’  Tirreni,  che  in  esse  venivano  posti 
al  ridicolo  ;  le  farse  che  fiorirono  a  Siena  in 
derisione  degli  abitanti  del  contado. 

Simile  farsa  si  ritrova  anche  in  Piemonte, 
per  opera  di  Giovan  Giorgio  Allione  da  Asti, 
(nome  noto  anche  nella  letteratura  francese), 
il  quale,  in  un  dialetto  infarcito  di  francesi¬ 
smi,  scrisse  «  La,  farsa  del  F ramoso  alloggia¬ 
to  alV osteria  del  Lombardo  ».  Da  tali  forme 
trasse  origine  la  nostra  commedia  popolare, 
ch’ebbe  per  autori  principali  Angelo  Beolco, 
detto  il  Ruzzante,  da  Padova,  e  Andrea  Cal¬ 
mo,  veneziano. 

Infine,  verso  il  sesto  decennio  del  cinque¬ 
cento,  nasceva  la  cosidetta  commedia  dell’arte, 
commedia  improvvisata  dagli  attori  su  sem¬ 
plici  schemi  o  canovacci,  la  quale  poi  per  tut¬ 
to  il  seicento  fece  applaudire  dall’Europa  in¬ 
tera  la  singolare  facilità  d’improvvisazione  e 
lo  spirito  degli  attori  italiani,  e,  possiamo 
dirlo  a  nostro  orgoglio,  ebbe  gran  parte  nella 
creazione  del  grande  teatro  comico  francese. 

A  questo  punto  la.  commedia  dell’arte  dà  il 
colpo  di  grazia  all’antica  commedia,  e  l’ulti 
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ma  commedia  importante  è  11  candelaio  di 
Giordano  Bruno,  (1548-1600),  piena  di  pro¬ 
fondità  filosofica  e  descrivente  la  società  cor¬ 
rotta  del  suo  tempo. 

Abbondantissima  fn  dunque  la  messe  di  o- 
pere  drammatiche  nel  cinquecento,  ma  tutte 
o  quasi  furono  di  scarso  valore.  Non  si  aveva 
però  tale  opinione  in  quel  secolo,  e  la  dram¬ 
matica  italiana  fu  pregiatissima  anche  all’e¬ 
stero  :  la  tragedia  e  la  commedia  italiane  li¬ 
berarono  infatti  Francia  e  Spagna  dalle  loro 
antiche  e  rozze  forme  di  teatro  sacro,  senza 
poi  contare  che  i  francesi  imitarono  i  latini 
solo  attraverso  gli  italiani.  Il  fiorentino  Pie¬ 
tro  Giunti  che,  stabilitosi  in  Francia,  tradusse 
il  suo  nome  in  quello  di  Pierre  V Ar rive,  scris¬ 
se  nove  commedie  in  francese  imitanti  le  ita¬ 
liane  ;  così,  al  pari  del  teatro  spagnuolo  di  Po¬ 
pe  de  Vega  e  di  Calderon  della  Barca,  il  tea¬ 
tro  francese  del  Molière  deve  moltissimo  alla 
commedia  del  Cinquecento. 


Il  dramma  pastorale. 

Il  dramma  pastorale  deriva  dalla  bucolica; 
di  fatto,  tanto  in  Teocrito  quanto  in  Virgilio, 
l’egloga  è  dialogica  e  può  considerarsi  come 
un  piccolo  dramma  in  embrione. 


L’ egloga  rappresentativa  fu  prediletta  dalle 
©orti  italiane,  dove  si  svolse  accanto  alla  poe¬ 
sia,  rusticale,  modificandosi  sotto  l’influsso  del¬ 
la  tragedia  e  della  commedia. 

Nel  1506  Baldassarre  Castiglioni  scriveva 
il  Tirsi;  scrissero  simili  componimenti  Jaco¬ 
po  Sannazaro,  Luigi  Tansillo,  Andrea  Calmo. 

Il  primo  dramma  pastorale  è  VEgle  di  Gio- 
van  Battista  Giraldi  Cinzio,  rappresentato  nel 
1545  ;  seguì  poi  il  Sagrificio  di  Agostino  Bec- 
cari,  e  finalmente,  V Aminta  del  Tasso  (1573) 
e  il  Pastor  Fido  di  Giovan  Battista  Guarini 
(1585),  i  due  capolavori  del  genere,  i  quali 
furono  imitatissimi  nel  seicento. 


IL  SEICENTO. 

In  mezzo  al  delirio  di  tutta  quanta  la  vita 
artistica  del  seicento,  si  comprende  di  leggieri 
come  anche  l’arte  drammatica  avesse  sorti  in¬ 
felicissime. 

La  tragedia  secentistica  è  inferiore  a  quella 
del  cinquecento,  ed  una  delle  sue  singolarità 
si  è  quella  di  aver  gettato  nello  stampo  della 
tragedia  classica  argomenti  religiosi;  onde  si 
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può  affermare  che  tale  tragedia  occupi  nei 
secolo  XVIII  lo  stesso  posto  occupato  dalla 
sacra  rappresentazione  nei  secoli  XV  e  XVI. 

Di  tali  tragedie  religiose  se  ne  scrisse  una 
infinità  :  basti  citare  V Adamo  e  la  Maddalena 
di  G.  B.  Andreini,  il  figlio  del  celebre  capo 
comico.  Dal V Adamo  dicesi  si  ispirasse  il  Mil¬ 
ton  pel  suo  Paradiso  Perduto. 

La  drammatica  del  seicento  deve  molto  alla 
drammatica  spagnola  ;  infatti  si  imitano  e  si 
traducono  a  tutt’andare  tragedie  dallo  spa¬ 
gnolo,  le  quali,  gettate  nello  stampo  classico, 
fanno  una  sciocchissima  figura.  Manca  al  tra- 
gedo  del  seicento,  come  già  mancava  al  tra- 
gedo  del  cinquecento,  la  profonda  conoscenza 
della  realtà,  Pattitudine  a  rappresentare  ob¬ 
biettivamente  le  passioni  ;  qualità  tutte  indi¬ 
spensabili  ad  un  autore  drammatico. 

Come  imitatori  del  teatro  spagnolo  si  pos¬ 
sono  citare  :  Carlo  Celiano,  Prospero  Bona- 
relli,  il  cardinale  Giovanni  Delfino  e  Carlo 
Dottori,  Pautore  dell’ Aristodemo. 

Non  migliore  sorte  ebbe  la  commedia.  Un 
solo  commediografo  eccelle  però  tra  gli  altri, 
ed  è  Giovan  Battista  Della  Porta  (vissuto  a 
cavalcioni  del  cinquecento  e  del  seicento),  nel 
quale  rivive  la  commedia  plautina  e  teren- 
ziana,  con  insolita  vivezza.  Abbiamo  poi  la 
Tancia  e  la  Fiera,  di  Michelangelo  Buonarroti, 
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il  nipote  del  sommo  artista.  La  Fiero  è  una 
pentologia,  è  composta  cioè  di  cinque  comme¬ 
die  di  cinque  atti  ciascuna,  in  versi,  in  cui 
l’autore  rappresenta  il  viavai  e  l’affollarsi  d’u- 
na  fiera,  con  intenti  più  che  altro  linguistici. 
Vi  sono  infatti  tesaurizzati  frasi  e  riboboli 
fiorentini,  die  riuscirono  utilissimi  ai  compi¬ 
latori  del  vocabolario  della  Crusca. 

Ma  nel  seicento  l’alloro  drammatico  spetta 
alla  commedia  dell’arte ,  la  quale  compiè  mi¬ 
rabili  gesta  in  tutta  l’Europa,  al  punto  cbe  i  no¬ 
stri  capo-comici  si  guadagnarono  spesso  l’amici¬ 
zia  di  principi  e  di  re.  Una  compagnia  era 
composta  di  almeno  dieci  persone,  sette  uomi¬ 
ni  e  tre  donne  ;  di  solito  si  istituiva  a  Bologna, 
nella  quaresima  ;  andava  quindi  a  Milano,  a 
Genova,  a  Firenze,  per  poi  risalire  a  Venezia, 
dove  si  scioglieva.  Celebre  anche  all’estero  fu 
la  compagnia  dei  gelosi,  già  guidata  da  Fran¬ 
cesco  Andreini. 

Come  s’è  già  visto,  nella  commedia  dell’ar¬ 
te,  l’attore  improvvisava  la  sua  parte  sullo 
schema  dello  scenario;  ma  in  seguito  tale  im¬ 
provvisazione  effettivamente  cessò,  e  l’attore 
si  formò  un  repertorio  di  frasi  fatte,  raccolte 
qua  e  là,  die  sfoggiava  a  tempo  opportuno. 
Ogni  parte  veniva  quindi  ad  avere  il  proprio 
repertorio  fìsso,  e  la  cosa  giunse  poi  a  tal  se¬ 
gno,  che,  nel  settecento,  lo  spettatore  un  po’ 
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pratico  indovinava  ciò  die  avrebbe  detto  l’at¬ 
tore.  E  questo  fu  il  germe  malefico  cbe  do 
veva  di  lì  a  poco  uccidere,  la  commedia  del¬ 
l’arte. 


Il  melodramma. 

Alcuni  vogliono  far  derivare  il  melodram¬ 
ma  dalla  pastorale  e  dai  cosidetti  intermezzi 
musicali  del  cinquecento  ;  ma,  come  credono  i 
più,  esso  è  opera  della  camerata  fiorentina, 
che  si  radunava  in  casa  di  Giovanni  de’  Bardi 
e  della  quale  facevano  parte  G.  B.  Doni,  Ot¬ 
tavio  Binuccini,  Vincenzo  Galilei,  Jacopo  Pe¬ 
ri,  Jacopo  Corsi. 

Dibattendosi  in  detta  adunanza  la  quistione 
se  la  tragedia  greca  fosse  per  intero  musicabile, 
e  risolto  affermativamente  il  problema,  Jaco¬ 
po  Peri  musicò  la  Dafne  (favola  rappresenta¬ 
tiva  del  Binuccini),  la  quale  venne  rappre¬ 
sentata  in  Firenze  nel  1594.  Il  Binuccini 
scrisse  anche  V Euridice,  musicata  dallo  stesso 
Peri  e  V Arianna,  musicata  da  Claudio  Mon¬ 
teverdi,  il  fondatore  della  musica  moderna. 
Giulio  Caccini  musicò  poi  il  Rapimento  di 
Cefalo  del  Chiabrera. 

Il  sorgere  del  melodramma  va  congiunto  ad 
una  grande  trasformazione  della  musica  :  la 
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trasformazione  della  musica  polifonica  del 
Medio  Evo  nella  musica  monotica. 

Il  nuovo  genere  piacque  moltissimo  :  fu 
prediletto  dalle  corti  ed  a  Roma  diventò  spet¬ 
tacolo  gradito  della  curia.  Dapprima  fu  essen¬ 
zialmente  aristocratico  ;  di  poi  se  ne  invaghì 
anche  il  pubblico,  ed  allora  la  musica  sopraf¬ 
fece  la  poesia  ;  il  poeta  divenne  servo  del  mu¬ 
sicista,  e  si  musicavano  melodrammi  che,  sot¬ 
to  il  rispetto  dell’arte  tragica,  erano  vere  e 
proprie  mostruosità. 

A  migliorare  le  sorti  di  questo  genere,  pri¬ 
ma  ancora  del  celebre  Metastasio,  sorse  Apo¬ 
stolo  Zeno,  veneziano,  che  fu  poeta  cesareo  a 
Vienna  e  cercò  di  accostare  il  melodramma 
alla  tragedia  greca,  nella  sobrietà  delle  linee 
e  dei  colori,  nella  compostezza,  nell’unità. 

Pietro  Metastasio  poi  (1698-1782),  giusta  le 
idee  del  Gravina,  suo  protettore  e  maestro, 
secondo  le  quali  scrisse  la  sua  tragedia  il  Giu¬ 
stino,  continuò  l’opera  iniziata  dallo  Zeno; 
ma  il  suo  melodramma  restò  sempre  melodram¬ 
ma,  e  ciò  fu  bene,  che  s’egli  lo  avesse  avvici¬ 
nato  di  più  alla  tragedia  greca,  gli  avrebbe 
fatto  perdere  la  sua  natura  e  il  suo  carattere. 

11  Metastasio  cominciò  cogli  Orti  esperidi 
e  colla  Didone  abbandonata,  a  cui  fece  segui¬ 
re  innumerevoli  melodrammi,  tra  i  quali  me¬ 
ritano  di  essere  ricordati  :  il  Temistocle,  la 


Clemenza.  d)i  Tito ,  l’Attilio  Regolo ,  il  Romolo 
ed  Ersilia ,  i  quali  sono,  a  detta  di  tutti,  i  più 
perfetti. 

A  dir  vero,  sotto  l’aspetto  drammatico,  il 
melodramma  del  Metastasio  è  piuttosto  man¬ 
chevole;  ma  di  ciò,  più  che  l’autore,  deve  forse 
incolparsi  il  secolo  in  cui  visse.  Non  dobbia¬ 
mo  quindi  cercare  in  lui  scene  potenti  uso 
Shakespeare  ed  uso  Alfieri,  ma  piuttosto  sce¬ 
ne  patetiche,  quali  potevano  confarsi  al  gusto 
dei  pastori  e  delle  pastorelle  d’ Arcadia  infe¬ 
stanti  allora  l’Italia. 

Ma  il  mirabile  pregio  per  cui  il  Metastasio 
piacque  tanto  ai  contemporanei  e  che  forma, 
si  può  dire,  tutto  il  segreto  dell’arte  sua,  de- 
vesi  ricercare  nella  dolcezza  e  nella  squisitez¬ 
za  dei  suoni.  La  sua  poesia  è  infatti  tutta 
suono,  armonia,  melodia  :  e  nel  leggerlo  non 
ci  vien  fatto  di  por  mente  alla  vigoria  del 
dialogo,  poiché  ci  sentiamo  irresistibilmente 
trascinati  dall’onda  mellifua  e  sempre  scor¬ 
revole  del  dolce  verso.  Ecco  perchè  il  Meta¬ 
stasio  ai  suoi  tempi  non  ebbe  rivali,  e,  pur 
essendo  arcade  nell’anima,  potè  avere  le  lodi 
sperticate  persino  di  Giuseppe  Baretti. 

Il  Metastasio  raccolse  i  suoi  maggiori  al¬ 
lori  alla  corte  di  Vienna,  e  venne  poi  a  mo¬ 
rire  a  Roma,  vecchissimo  e  carico  di  gloria. 

Furono  suoi  seguaci  :  Lorenzo  Ponte  ;  G. 


B.  Casti  da  Montefiascone  ;  Carlo  Gastone  del¬ 
la  Torre  Bezzonico  ;  Rainieri  de’  Casalbigi, 
autore  dell’ Orfeo  musicato  dal  Gliick. 

Se  si  pensa  che  figlia  del  melodramma  è 
V opera  'moderna ,  si  comprende  facilmente  co¬ 
me,  per  questo  solo  fatto,  debba  rimanere  in¬ 
discusso  all’Italia  il  primato  nell’arte  musi¬ 
cale. 


IL  SETTECENTO. 

I. 

La  commedia,  tra  la  fine  del  seicento  ed  il 
principio  del  settecento,  non  è  di  gran  valore  : 
il  più  noto  commediografo  di  questo  periodo 
è  il  senese  Gerolamo  Gigli,  il  noto  autore  del 
Gazzettino,  il  quale  scrisse  il  Don  Pilone  (li¬ 
mitazione  del  Tartufo  di  Molière)  e  la  Sorel¬ 
lina  di  Don  Pilone. 

Altri  commediografi  abbiamo,  quali  Jacopo 
Nelli,  fiacco  e  niente  affatto  originale  e  G.  B. 
Fagiuoli,  il  degno  poeta  burlesco  toscano,  il 
quale  è  degno  di  essere  mentovato  solo  per 
aver  steso  le  sue  commedie  nel  linguaggio  vivo 
delle  infime  classi  sociali  del  tempo. 
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La  tragedia  è  forse  più  fortunata  della  com¬ 
media;  ma  non  è  originale,  imitando  da  un 
lato  lq  tragedia  greclieggiante  e  dall’altro  la 
tragedia  francese. 

Ammiratore  sviscerato  del  Bacine  fu  Pier 
Jacopo  Martelli  da  Bologna  (1665-1727),  il 
quale,  per  imitare  i  francesi  anche  nel  verso, 
introdusse  nella  nostra  metrica  il  martelliano . 

Di  fronte  all’indirizzo  francese  sorsero  Sci¬ 
pione  Maffei  da  Verona  (167$-l755)  e  Dome¬ 
nico  Lazzerini  colle  loro  tragedie  classicheg- 
gianti.  Il  Maffei  fu  un  riformatore  della  tra¬ 
gedia  e  si  può  dire  die  abbia  preparato  il  ter¬ 
reno  a  Vittorio  Alfieri.  Egli  scrisse  la  M eroge, 
rappresentata  a  Modena  nel  1713,  la  quale  fe¬ 
ce  gran  chiasso  e  si  meritò  poi  anche  le  lodi 
del  Voltaire:  invero  sobrio  ne  è  l’intreccio, 
dignitosa  la  forma,  robusta  la  versificazione. 

Mei  settecento  fiorì  anche  il  cosidetto  teatro 
gesuitico,  ch’ebbe  tra  i  principali  cultori  Sa¬ 
verio  Bettinelli,  e  venne  fuori  1 1  opera  buffa  o 
commedia  musicata,  ch’ebbe  poi  grandissima 
voga.  Come  fecondo  scrittore  di  tal  genere  si 
può  citare  G.  B.  Lorenzi,  napoletano,  autore 
del  Socrate  Immaginario . 

Ma  per  avere  una  tragedia  ed  una  comme¬ 
dia  che  facessero  onore  alla  nostra  letteratura, 
dovevano  sorgere  Vittorio  Alfieri  e  Carlo  Gol- 
doni. 


Vittorio  Alfieri  da  Asti  (1749-1803),  dopo 
aver  condotto  in  gioventù  una  vita  scioperata, 
cominciò  a  scombiccherare  versi  in  francese, 
conoscendo  questa  lingua  assai  meglio  dell’i¬ 
taliana.  Capitandogli  poi  di  dover  assistere 
malata  la  donna  dei  suoi  pensieri,  scorse  negli 
arazzi  die  adornavano  la  stanza  le  figure  di 
Antonio  e  di  Cleopatra,  che  gli  ispirarono  la 
prima  tragedia,  la  Cleopatra.  Fittosi  quindi 
in  capo  il  fermo  proposito  di  diventare  autore 
tragico,  si  diede  a  studiare  a  capofitto  l’italia¬ 
no  e  il  latino,  e  scrisse  poi  quelle  tragedie  che 
tutti  sanno,  tra  le  quali  possiamo  citare,  come 
capolavori  :  l’ Antigone,  il  Filippo ,  il  Saul ,  la 
Mirra ,  il  Polinice,  V Agamennone,  l’Oreste,  la 
Virginia, ,  il  Garzia,  ecc. 

Egli  ha  speso  tutta  quanta  la  vita  in  un  no¬ 
bile  apostolato  :  ha  tentato  cioè  di  rifare  la 
coscienza  asservita  degli  italiani,  e,  come  disse 
il  Leopardi,  mosse  guerra  ai  tiranni  di  sulla 
scena.  Non  possiamo  in  conseguenza  giudicare 
l’opera  sua  unicamente  sotto  il  rispetto  dell’ar¬ 
te,  ma  dobbiamo  anche  considerarla  alla  stre¬ 
gua  della  storia  e  del  patriottismo. 

Per  non  diminuire  la  sua  originalità  non 
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volle  neppur  leggere  lo  Shakespeare,  e  cercò 
di  adattare  la  tragedia  al  suo  carattere,  alla 
sua  indole  vigorosa;  onde,  intrecci  che  proce¬ 
dono  con  mirabile  incalzante  rapidità  verso 
la  catastrofe  ;  pochi  personaggi,  non  scene  inu¬ 
tili  ;  non  particolari  inopportuni  ;  non  parlate 
rettoriche  ;  ma  dialogo  rapido,  sobrio  e  spesso 
duro  e  contorto. 

Qualcuno  ha  voluto  paragonare  le  tragedie 
dell’ Alfieri  a  quelle  dello  Shakespeare;  ma,  a 
parte  il  troppo  maggior  ingegno  del  gran  tra¬ 
gico  inglese,  il  paragone  non  regge,  poiché 
la  tragedia  alfìeriana  è  una  tragedia  nuova, 
gran  parte  a  fine  patriottico  e  tale  da  non  po¬ 
tersi  giudicare  astraendo  dalla  coscienza  del¬ 
l’autore. 

III.  ’ 

Allorquando  Carlo  Goldoni  (1707-93)  entrò 
nell’ arringo  teatrale,  imperavano  nel  teatro 
comico,  da  una  parte  la  commedia  culta  priva 
di  vita  e  dall’altra  la  commedia  dell’arte  pres¬ 
so  a  finire. 

Il  Goldoni  mosse  dalla  commedia  dell’arte, 
e,  nel  mentre  si  studiò  di  torre  da  essa  ciò  che 
aveva  di  più  vitale,  si  valse  anche  della  com¬ 
media  culta.  Di  fatto,  delle  sue  commedie  co- 
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min  ciò  a  scrivere  le  prime  parti,  lasciando  il 
resto  all’ improvvisazione  ;  tolse  importanza  al  ¬ 
le  maschere,  che  della  commedia  dell’arte  era¬ 
no  parte  essenziale,  assegnando  loro  le  parti 
secondarie,  i  bassi  servigi. 

Egli  innovò  dunque  il  teatro,  e  nelle  sue 
memorie  ci  fa  una  preziosa  confessione,  dalla 
quale  si  apprende  in  che  consistesse  la  sua  in¬ 
novazione  :  si  è  studiato  cioè  di  rappresentare 
la  naturo i,  di  ritrarre  nelle  sue  opere  la  verità 
della,  vita.  E  tale  scopo  è  riuscito  a  conseguire 
maravigliosamente,  in  molte  commedie  e  sto¬ 
riche  e  di  carattere  e  di  ambiente,  in  prosa, 
in  martelliani,  in  dialetto,  parte  in  dialetto  e 
parte  in  italiano. 

Le  migliori  sue  commedie  sono  :  i  Rusteghi, 
la  Casa  Nuova,  il  Ventaglio,  la  Serva  Amo¬ 
rosa,  il  Don  Marzio  alla  bottega  del  Caffè,  la 
Pamela  Nubile,  il  Sordo  vero  brontolone,  il 
Burbero  benefico,  V Avaro  fastoso,  la  Locan- 
diera. 

Alcuni  vollero  elevare  il  Goldoni  all’altez¬ 
za  del  Molière,  altri  abbassarlo  ingiustamen¬ 
te.  Certo  non  può  mettersi  alla  pari  del  som¬ 
mo  francese  :  il  Goldoni  aveva  la  speciale  fa¬ 
coltà  di  ritrarre  questo  o  quel  particolare, 
questo  o  quel  quadro  della  vita  ;  bastava  che 
scendesse  in  piazza  S.  Marco,  desse  un’oc¬ 
chiata  in  giro,  ascoltasse  un  dialogo,  per  tro- 
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vare  l’argomento  di  una  commedia.  Egli  è  un 
intelligentissimo  e  fedele  fotografo  della  vita 
veneziana  ;  ma  è  un  po’  superficiale,  rappre¬ 
senta  la  realtà  per  la  realtà  ;  analizza  non  sin¬ 
tetizza,  in  una  parola  non  arriva  a  rappresen¬ 
tare  tipi  e  fenomeni  sociali  come  il  Molière. 
Il  Goldoni  osserva,  considera,  medita,  e,  sen^a 
perdere  di  mira  la  realtà,  assurge  alla  crea¬ 
zione  di  un  personaggio  che  incarna  tutta  una 
classe;  sicché,  mentre  i  caratteri  del  Molière, 
come  quelli  di  tutti  i  sommi  commediogr  ifi, 
non  hanno  patria  e  possono  dirsi  veramente 
cosmopoliti,  i  caratteri  goldoniani  sono  confi¬ 
nati  nella  ristretta  cerchia  della  vita  venezia¬ 
na. 

Nonostante  ciò  egli  ha  qualità  comiche  rnu- 
ravigliose,  e  rimane  il  nostro  più  grande  com¬ 
mediografo. 

I  suoi  seguaci  ed  imitatori  sono  di  gran 
lunga  inferiori  a  lui,  e  tra  essi  possiamo  no¬ 
minare  :  Francesco  Albergati  Capacelli,  An¬ 
tonio  Simeone  Sografi,  Camillo  Federici. 

Ma  s’egli  ebbe  ammiratori  ed  imitatori, 
ebbe  fierissimi  avversari  e  nemici,  i  quali  lo 
stancarono  tanto  che,  come  si  sa,  abbandonò 
Venezia  per  stabilirsi  a  Parigi,  dove  morì. 

L’accademia  dei  Granelleschi ,  che  aveva  lo 
scopo  di  mantenere  viva  la  lingua  del  cinque¬ 
cento,  era  naturale  che  trovasse  barbaro  e 
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sciatto  lo  scrivere  settecentesco  e  francesiz¬ 
zante  del  Goldoni;  di  più  l’abate  Ciliari,  au¬ 
tore  di  drammi  spettacolosi,  e  Carlo  Gozzi, 
scrittore  infaticabile  di  fiabe,  contrapposero  la 
loro  arte  farraginosa  all’arte  sana  e  ispirata 
alla  realtà  del  Goldoni. 

Le  fiabe  di  Carlo  Gozzi  furono  però  tenute 
in  gran  conto  al  loro  tempo,  e  rimasero  cele¬ 
bri  :  V Augellin  bel  verde,  1  ’ Amore  delle  tre 
Melarancie,  la  Donna  serpente,  ecc. 


Le  tre  unità  aristoteliche. 

Il  Baretti  contro  il  Yol taire. 

Per  una  arbitraria  interpretazione  data  dai 
retori  alla  Poetica  d’ Aristotile,  erano  diven¬ 
tate  canoni  dell’arte  drammatica  le  tre  famose 
unità,  di  cui  abbiamo  fatto  cenno  in  principio, 
parlando  della  tragedia  greca  :  l’unità  di  a- 
zione ,  l’unità  di  tempo  e  l’unità  di  luogo. 

Per  ciò  che  riguarda  l’unità  d’azione,  non 
mettiamo  menomamente  in  dubbio  la  sua  ne¬ 
cessità,  persuasi  come  siamo  che  l’unità  di 
disegno  e  la  compattezza  siano  doti  essenziali 
di  qualsivoglia  opera  d’arte.  Crediamo  ad  ogni 
modo  che  lo  svolgersi  sulla  scena  di  diversi 
episodi  contemporaneamente  all’azione  princi- 


37  — 


pale  non  nuocia  affatto  all’unità  d’azione, 
purché,  naturalmente,  detti  episodi  cospirino 
tutti  allo  svolgimento  del  fatto  essenziale. 

lu’unità  di  tempo  prescriveva  poi  che  l’a¬ 
zione  si  svolgesse  nel  breve  periodo  di  venti- 
quattr’ore. 

Chi  considera,  per  esempio,  la  struttura  di 
un  dramma  dei  nostri  tempi,  in  cui  il  primo 
atto  si  fa  svolgere  a  Roma,  nell’anno  di 
grazia  1902  ed  il  secondo  magari  a  Nuova 
York  nel  1908,  comprenderà  facilmente  da 

e 

quali  pastoie  si  trovasse  stretto  l’autore  dram¬ 
matico  che  non  osasse  violare  le  tre  unità  ari¬ 
stoteliche,  rese  quasi  sacre  dai  pedanti  e  da¬ 
gli  accademici. 

Orbene,  nel  1777,  in  occasione  di  una  tradu¬ 
zione  dello  Shakespeare  fatta  dal  Letourner,  il 
Voltaire  dirigeva  una  lettera  all’Accademia 
di  Francia,  nella  quale  tentava,  con  argomenti 
tutt’altro  che  seri  e  fondati,  di  menomare  l’o¬ 
pera  del  sommo  tragico  inglese. 

Allora  Giuseppe  Baretti,  il  noto  Aristarco 
Scannabue  della  Frusta  letteraria ,  il  quale, 
da  profondo  conoscitore  della  lingua  e  della 
letteratura  inglesi,  sentiva  tutta  la  grandezza 
e  tutta  la  potenza  dello  Shakespeare,  scrisse  in 
Londra  il  suo  :  Discours  sur  Shakespeare  et 
sur  Monsieur  d!e  Voltaire,  nel  quale  confuta, 
con  quella  foga  che  gli  era  propria,  il  suo  ce- 
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lebre  avversario,  e,  oltre  a  far  constatare  le 
bellezze  dell’opera  shakespeariana,  passa  a 
combattere,  con  sommo  acume  critico,  le  tre 
unità  aristoteliche  che  sino  allora  avevano  pe¬ 
sato  come  cappa  di  piombo  anche  sugli  in¬ 
gegni  più  eletti,  precorrendo  in  tal  modo  la 
scuola  romantica  ed  Alessandro  Manzoni. 


SECOLO  XIX. 

Tra  la  fine  del  secolo  XVIII  ed  il  principio 
del  XIX  i  classicisti  ci  dànno  tragedie  di  stam¬ 
po  greco  e  latino,  e  continua  inoltre  ad  aver 
seguito  la  tragedia  alfìeriana,  per  opera  spe¬ 
cialmente  di  Francesco  Benedetti  da  Cortona, 
che  si  uccise  per  amor  di  patria  dopo  i  rovesci 
del  ’21. 

Vincenzo  Monti  (1754-1828)  scrisse  V Aristo¬ 
demo  e  il  Galeotto  Manfredi ,  di  stampo  alfie- 
riano,  ed  il  Cajo  Gracco ,  pretta  imitazione 
dello  Shakespeare  ;  tragedie  codeste  piene  di 
pregi  letterari,  ma  di  scarso  valore  dramma¬ 
tico. 

Ugo  Foscolo  (1778-1827),  giovinetto,  men¬ 
tre  in  Italia  troneggiava  P  Alfieri,  si  sentì  per 
affinità  di  animo  e  d’intelletto,  tratto  ad  imi- 
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tarlo,  e,  non  ancora  ventenne,  scrisse  il  Tie- 
ste,  che  indirizzò  al  grande  astigiano.  Scrisse 
di  poi  P  Ajace  e  la  Ricciarda  :  egli  è  seguace 
ed  imitatore  delP  Altieri,  e  vi  sono  qua  e  là 
nelle  sue  tragedie  passi  stupendi  per  forma  e 
per  vigore  lirico.  Sennonché  tali  pregi  non 
bastano  a  costituire  la  vera  tragedia,  onde  de- 
vesi  affermare  che  il  Foscolo  tragico  è  di  gran 
lunga  inferiore  al  Foscolo  lirico. 

La  commedia  continua  a  vivacchiare  sulle 
orme  del  Goldoni,  con  Giovanni  Giraud  (1776- 
1834)  che  scrisse  P Ajo  nell’ imbarazzo  e  Don 
Desiderio  disperato  per  eccesso  di  buon  senso, 
Alberto  Nota,  torinese,  (1775-1847)  scrisse 
commedie  gravi,  moraleggianti  e  piuttosto  no- 
iosette.  Posteriormente  a  costoro  si  distingue 
invece,  per  brio,  naturalezza  e  purezza  di  elo¬ 
quio,  Giovanni  Gherardi  del  Testa,  da  Terric¬ 
ciola  di  Pisa  (1815-1881),  che  rappresentò  con 
molta  verità  i  costumi  della  borghesia  toscana. 
Vincenzo  Martini,  fiorentino,  (1803-1862)  è 
noto  per  il  suo  Cavaliere  d’industria. 

Il  dramma. 

La  tragedia  greca,  carne  s’è  detto  in  princi¬ 
pio,  rappresenta  la  lotta  dell’uomo  col  fato  ed 
ha  sempre  per  iscopo  qualche  alto  ammaestra- 
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mento  patriottico  o  civile.  Per  ciò  Pericle  vuo¬ 
le  sia  data  un’indennità  alla  povera  gente,  per¬ 
che  essa  possa  assistere  alle  rappresentazioni 
teatrali. 

Nell’antica  tragedia  si  è  ben  lontani  dalla 
vita  reale,  infatti  essa  è  scritta  in  poesia,  per¬ 
chè  mal  si  addirebbe  la  prosa,  il  parlar  co¬ 
mune,  agli  eroi  ed  ai  semidei  nel  cui  mondo 
ci  trasporta. 

La  tragedia  francese  del  Bacine,  sebbene 
imitante  i  greci,  non  è  più  la  tragedia  greca  ? 
essa  è  diventata,  dirò  così,  più  reale.  Se  non 
tratta  però  più  la  lotta  dell’uomo  col  fato,  il 
suo  argomento  s’aggira  intorno  a  grandi  sven¬ 
ture,  accadute  a  personaggi  d’alto  bordo,  a 
principi  regnanti,  ed  a  farla  fiorire  contribui¬ 
scono  non  poco  le  condizioni  della  Francia  pri¬ 
ma  della  Rivoluzione.  Allora  la  commedia  era 
fatta  per  la  plebe,  e,  se  i  signori  vi  assiste¬ 
vano,  era  solo  per  far  le  grasse  risate  alle 
spalle  dei  poveri  villani  e  dei  borghesi.  I  pa¬ 
trizi  avevano  per  loro  uso  e  consumo  la  tra¬ 
gedia  e  godevano  immensamente  di  veder  ri- 
specchiati  se  stessi  nei  grandi  personaggi  sven¬ 
turati.  Si  racconta,  tra  l’altre,  che  quando  il 
Bacine  nel  suo  Britannico  fece  nascondere 
Nerone  dietro  un  uscio  per  ascoltare  un  discorso 
di  altri  due  personaggi,  i  nobili  protestarono 
e  gridarono  la  croce  addosso  al  povero  poeta, 
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dicendo  che  non  era  aristocratico  l’ascoltar 
dietro  gli  usci. 

La  tragedia  non  aveva  più  dunque  il  nobi¬ 
lissimo  scopo  di  ammaestrare,  come  presso  i 
greci,  ma  era  divenuta  strumento  atto  a  carez¬ 
zare  la  vanità  boriosa  di  quegli  sfaccendati, 
che  Giuseppe  Parini,  sferzandoli  a  sangue, 
ebbe  poi  a  impersonare  nel  suo  giovin  si¬ 
gnore. 

Ma,  allorché  la  Rivoluzione  Francese  venne 
a  migliorare  i  rapporti  tra  uomo  e  uomo,  non 
si  ammise  più  che  le  nobili  gesta  e  le  grandi 
sventure  fossero  un  privilegio  dei  signori, 
onde  la  tragedia  s’alleò  colla  commedia,  dando 
origine  ad  una  forma  nuova,  intermedia,  che 
fu  il  dramma . 

Il  dramma,  come  la  commedia,  doveva  rap¬ 
presentare  la  vita  reale  ;  ma  siccome  nella  real¬ 
tà  il  faceto  ed  il  grottesco,  il  luttuoso  ed  il 
giocondo  si  mischiano  e  si  avvicendano,  così 
questa  nuova  forma  è  quella  che  rende  con 
più  verità  le  manifestazioni  della  vita. 

I  primi  squilli  della  battaglia  che  doveva 
portare  sì  grande  innovazione  sul  teatro,  fu¬ 
rono  dati,  in  Francia  dal  Diderot  che  scrisse 
il  Padre  di  famiglia ,  nel  1758  ;  in  Germania 
dal  Lessing,  autore  dell  'Emilia  Gallotti  (1772). 

Vuoisi  da  alcuni  che  questo  nuovo  genere 
fosse  stato  intuito  anche  dal  nostro  Goldoni, 
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e  trovansi  somiglianze  tra  il  dramma  del  Di¬ 
derot  e  qualche  commedia  del  grande  vene¬ 
ziano  ;  ma  ciò  non  sembra  bene  appurato. 

Il  desiderio  poi  di  emulare  la  tragedia  nel 
suscitare  le  grandi  commozioni  (pur  avendo 
sempre  di  mira  la  rappresentazione  della  na¬ 
tura  e  della  vita)  condusse  il  dramma,  sin  dal 
suo  nascere,  a  un  tale  eccesso  di  sentimentali¬ 
smo,  che  lo  fece  presto  degenerare  nel  cosi¬ 
detto  dramma  lagrimoso ;  dramma  che  infestò 
la  Francia,  la  Germania  ed  anche  l’Italia. 

Il  dramma  romantico. 

Adunque  il  dramma  sin  dal  secolo  XVIII 
lottava  con  vario  successo  contro  la  ormai  de¬ 
crepita  tragedia  classica,  cadendo,  se  si  vuole, 
in  tronfie  declamazioni  e  in  un  vuoto  senti¬ 
mentalismo,  ma  producendo  altresì,  per  opera 
dello  Shiller  e  del  Goethe,  capolavori  immor¬ 
tali. 

Il  dramma  romantico  deriva  dal  dramma  del 
Diderot  e  del  Lessing  :  i  romantici,  procenden- 
do  da  tale  dramma,  crearono  una  nuova  for¬ 
ma  in  molte  parti  simile  ad  esso,  e,  come  il 
Diderot  e  come  il  Lessing,  continuarono  a 
combattere  la  tragedia  classica  ed  in  particolar 
modo  le  tre  unità  aristoteliche. 

Coltivatori  del  dramma  romantico  furono, 
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in  Francia,  Victor  Hugo  (1802-1885),  in  Ita¬ 
lia,  Alessandro  Manzoni  (1785-1873). 

Nel  1827  1’  Hugo,  nella  prefazione  al  suo 
Cromwell,  tracciò  ampiamente  (per  servirci  di 
una  parola  oggi  molto  in  voga)  il  programma 
della  scuola  romantica,  la  quale,  oltre  al  com¬ 
battere  le  famose  tre  unità,  sosteneva  che  la 
drammatica  dovesse  rappresentare  la  realtà 
della  vita,  ond’era  necessaria  una  maggiore 
naturalezza,  una  maggiore  semplicità  nello 
scrivere. 

Ma  la  vera  e  definitiva  vittoria  del  dramma 
sull’antica  tragedia  fu  riportata  nel  1830,  a 
Parigi,  la  sera  della  rappresentazione  del VEr- 
nani  dello  stesso  Hugo,  durante  la  quale  si 
scambiarono  tra  classicisti  e  romantici  persino 
degli  scapaccioni. 

Alessandro  Manzoni  è  autore  del  Conte  di 
Carmagnola  (1820)  e  dell’  Adelchi  (1822), 
drammi  storici  in  versi,  scritti  in  una  lingua 
e  in  uno  stile  pieni  di  spontaneità  e  di  natu¬ 
ralezza.  Una  novità  del  Carmagnola  e  dell’A- 
delchi  sono  i  cori  cbe  costituiscono  stupendi 
squarci  di  lirica,  ma  cbe  non  debbon  confon¬ 
dersi  coi  cori  della  tragedia  greca:  mentre 
nella  tragedia  greca  il  coro  rappresenta  la  co¬ 
scienza  popolare,  nei  drammi  manzoniani  espri¬ 
me  i  sentimenti  dell’autore.  In  una  parola  il 
Manzoni  introdusse  i  cori  nei  suoi  drammi, 
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acciocché  il  poeta  avesse  modo  di  esprimere  i 
propri  sentimenti,  senza  essere  indotto  a  par¬ 
lare  per  bocca  dei  suoi  personaggi  e  ad  offen¬ 
dere  in  tal  modo  la  oggettività  drammatica. 

Ma  tanto  il  Carmagnola,  quanto  V Adelchi, 
nonostante  i  fini  pregi,  onde  vanno  adorni, 
mancano  di  vere  qualità  drammatiche  ;  infatti, 
non  vennero  rappresentati  che  rare  volte  e  con 
iscarso  successo. 

Per  la  scuola  letteraria  dell’autore  e  per 
quel  vago  sentimentalismo  ond’è  pervasa,  puos- 
si  chiamare  tragedia  romantica,  la  Francesca 
da  Rimini,  di  Silvio  Pellico  (1789 — 1854),  che, 
rappresentata  dalla  famosa  Carlotta  Marcliio- 
ni  da  Pescia,  entusiasmò  tutte  le  platee  d’Ita¬ 
lia,  al  punto,  che  il  povero  Pellico  venne  posto 
all’altezza  dell’Alfìeri.  In  verità,  la  moderna 
critica  trova  la  Francesca  ben  misera  cosa,  e 
la  ragione  del  suo  immenso  successo  deve  più 
che  altro  ricercarsi  nelle  nota  patriottica,  che 
spesso  vi  echeggia. 

Giovan  Battista  Niccolini,  da  Bagni  S.  Giu¬ 
liano  di  Pisa,  (1782 — 1861),  sebbene  classici¬ 
sta,  non  iscorge  gran  differenza  tra  la  tragedia 
classica  e  la  romantica,  e  quasi  segue  una  via 
mediana.  Egli  possiede  vere  e  proprie  qualità 
tragiche,  sebbene  il  suo  teatro  non  sia  tutto 
quello  che  si  possa  desiderare.  Ma,  quel  che  più 
monta,  il  Niccolini  fu  uomo  di  coscienza  iute- 
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merata,  e  tutta  quanta  l’opera  sua  è  animata 
da  alti  intendimenti  patriottici  e  civili  :  egli 
colpisce  collo  stesso  impeto,  colla  stessa  fierez¬ 
za,  la  tirannide  regia  e  la  sacerdotale.  Le  sue 
più  note  tragedie  sono  :  V  Arnaldo  da  Brescia , 
il  Nabucco ,  Giovanili  da  Procida,  Mario  e  i 
Cimbri.  Raccontasi  che  durante  una  rappre¬ 
sentazione  del  Giovanni  da  Procida ,  l’amba¬ 
sciatore  di  Francia  dicesse  argutamente  a  quel¬ 
lo  d’Austria  :  «  L’indirizzo  è  per  me,  ma  la 
lettera  è  per  voi.  » 


Il  dramma  moderno. 

Il  dramma  romantico ,  sin  dal  suo  nascere, 
si  ramificò  variamente  :  fu  dramma  di  pura 
invenzione,  dramma  storico,  dramma  d’intrec¬ 
cio,  dramma  di  costumi,  ecc.  ecc. 

Sennonché  portava  in  sé  un  peccato  d’origi¬ 
ne  :  quel  considerare  la  vita  da  un  punto  di 
vista  esclusivo,  e  cioè  come  un  perenne  con¬ 
trasto  di  bello  e  di  brutto,  di  sublime  e  di 
grottesco  ;  quel  continuo  procedere  per  via  di 
antitesi  e  quel  sentimentalismo  convenzionale, 
che  la  pretendeva  a  passione,  lo  allontanarono 
dalla  realtà,  a  cui  unicamente  ha  atteso,  in  que¬ 
sti  ultimi  anni,  il  dramma  moderno ,  il  quale, 
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spoglio  di  qualsiasi  lirismo,  ha  Punico  scopo 
di  porre  dinanzi  allo  spettatore  l’uomo  e  la  vi¬ 
ta  quali  veramente  sono. 

Un  breve  cenno  sul  teatro  contemporaneo. 

Dal  1870  all’80  furono  ancora  in  voga  i  me¬ 
lodrammi  del  genovese  Felice  Romani,  le  com¬ 
medie  di  Vincenzo  Martini  e  di  Tommaso  Ghe¬ 
rardo  del  Testa  ;  ma  specialmente  tennero  il 
campo  le  commedie  di  Paolo  Ferrari  e  i  dram¬ 
mi  storici  di  Pietro  Cossa. 

Di  Paolo  Ferrari,  modenese  (1822-1889)  eb¬ 
bero  gran  successo  le  commedie  storiche  Parini 
e  la  satira,  Gold’oni  e  le  sue  sedici  commedie 
nuove ,  e  i  drammi  a  tesi,  uso  Augier  e  Dumas 
figlio,  quali  il  Suicidio ,  il  Duello ,  ecc.  Egli 
ebbe  ottime  qualità  comiche;  ma  nel  dramma 
non  va  esente  da  difetti,  quali  l’abuso  di  vieti 
espedienti  scenici  e  la  declamazione. 

Pietro  Cossa,  romano  (1830-1881)  nel  Nero¬ 
ne,  nella  Messalina,  nella  Cleopatra,  ritrasse 
con  verità  e  con  abbastanza  efficacia  la  corru¬ 
zione  di  Roma  imperiale.  Paolo  Giacometti  da 
Novi  Ligure  (1817-1882)  rimase  notissimo  per 
il  suo  dramma  a  tesi  Morte  Civile,  che  ancor 
oggi  viene  rappresentato  con  successo.  Giacin- 

t 

to  Gallina,  veneziano  (1852-1897),  seppe  risu- 
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scitare  con  arte  finissima  la  scena  gioconda  del 
Goldoni.  Felice  Cavallotti  (1842-1898),  ci  die¬ 
de  lavori  drammatici  elle  godono  di  molta  po¬ 
polarità  :  al  suo  tempo  fu  pure  popolare  Leo¬ 
poldo  Marenco  (1836-1899),  figlio  di  Carlo,  il 
noto  tragedo  dell’ epoca  romantica. 

Giuseppe  Giacosa  (1847-1906)  cominciò  colla 
maniera  dei  romantici,  e  scrisse  i  due  notis¬ 
simi  idilli  medioevali  in  martelliani  Una  par¬ 
tita  a  scacchi  e  Trionfo  d’ Amore;  di  poi  cam¬ 
biò  maniera,  e  in  Tristi  amori  e  in  Come  le 
foglie,  si  mostra  efficace  rappresentatore  della 
realtà. 

Ebbero  meritato  successo  le  commedie  prover¬ 
bio  di  Ferdinando  Martini  da  Monsummano, 
figliuolo  a  Vincenzo,  quali  Chi  sa  il  giuoco  non 
Vinsegni,  Il  peggio  passo  è  quello  d'eli’ uscio , 
scritte  nel  più  bello  e  più  brioso  italiano  che  si 
possa  immaginare. 

Ai  dì  nostri  sono  pregiatissimi  i  lavori  di 
Gerolamo  Rovetta,  il  quale,  buon  drammatur¬ 
go  storico  in  Romanticismo  e  nel  Re  burlone, 
si  mostra  potente  descrittore  di  vita  in  Diso¬ 
nesti  e  in  Papà  Eccellenza.  A  tutti  sono  poi 
noti  i  nomi  di  Roberto  Bracco,  di  Marco  Pra¬ 
ga,  di  Giannino  Antona  Traversi,  di  Sabatino 
Lopez,  dei  due  Butti. 

Gabriele  D’Annunzio,  in  ciò  ingegno  solita¬ 
rio,  si  è  proposto  il  nobile  intento  di  ricon- 
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durre  il  nostro  teatro  alle  più  elevate  fonti 
classiche.  Egli  è  autore  di  :  La  Gloria,  La  Gio¬ 
conda,  La  Città  Morta,  Più  che  V Amore,  So¬ 
gno  di  un  tramonto  d’ Autunno,  Sogno  d’ un 
mattino  di  Primavera,  Francesca  da  Rimini, 
la  Figlia  di  Jorio,  la  Fiaccola  sotto  il  Moggio, 
la  Nave. 

Sull’opera  drammatica  dannunziana  la  cri¬ 
tica  si  divide  in  varie  correnti  :  ancora  l’ulti¬ 
ma  autorevole  parola  non  è  stata  detta,  nè  qui 
mi  sembra  opportuno  parlare  di  ciò. 


VITTORIO  CASSIANO 


BREVE  CENNO 


SULLA 

STORIA  DELLA  MUSICA 

f 
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L’ORIGINE  DELLA  MUSICA 


Siccome  nell’ uomo  primitivo  sorgeva  istan¬ 
taneo  ed  istintivo  il  bisogno  di  proclamare 
dono  divino  la  favella,  il  canto,  l’ armonioso 
timbro  della  voce,  così  il  primo  istrumento 
a  cui  l’uomo  avrà  strappato  il  primo  accordo, 
sarà  stato  venerato  e  tenuto  in  conto  di  cimelio 
divino. 

Quando  sia  nata  la  musica,  non  ci  è  lecito 
chiederlo  ed  è  impossibile  l’investigarlo. 

Certo  essa  sorse  spontanea,  per  un  bisogno 
naturale,  per  un  desiderio  grandissimo  di  emu¬ 
lare,  di  contraffare  i  rumori  di  una  cascata, 
lo  stormire  delle  foglie,  il  gridìo  dei  rettili, 
che  ai  non  addestrati  orecchi  di  quell’umani¬ 
tà  rozza  ed  imperfetta,  dovevano  parere  ar¬ 
monie. 

La  musica  è  sentimento  ;  è  il  linguaggio  dei 
cuori  di  tutti  i  tempi,  di  tutte  le  età. 

Quale  sarà  stato  il  primo  strumento? 

La  storia  non  lo  sa  dire,  nè  l’investigazione 
dei  paleontologi  hanno  saputo  rivelarlo. 
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Gli  Indiani  possederono  istrnmenti  rudi¬ 
mentali,  formati  di  canne  su  cui  venivano  tese 
sette  corde. 

I  pastori  dell’Asia  Superiore  avevano  arpe 
e  cetre  rozze  ed  appena  appena  accennanti  ai 
nostri  strumenti. 

Si  sa  quasi  sicuramente  che,  prima  che  pres¬ 
so  gli  altri  popoli,  la  musica  fu  molto  progre¬ 
dita  presso  i  Cinesi,  tanto  che  nel  2500  a.  C. 
Ling-Lun,  inventò  una  scala  musicale. 

In  Arabia,  dopo  Maometto,  fu  pure  tenuta 
in  molto  onore,  ma  assai  complicata,  piena 
di  sottigliezze,  diffusa  nella  teoria,  suddivisa 
in  toni  stabili  e  mobili. 

Soltanto  nella  Grecia,  la  vera  madre  di  tut¬ 
te  le  arti,  la  musica  fu  considerata  nel  suo  alto 
valore,  e  intra vveduta  come  la  poesia  dell’ani¬ 
ma  e  della  mente,  che  non  s’esprime  con  delle 
parole,  ma  con  degli  accordi. 

La  mitologia  ha  incarnato  queste  opinioni 
nei  personaggi  favolosi  di  Orfeo  e  di  Anfione. 
Ma  solo  nel  400  a.  C.  appare  con  Terpandro 
di  Lesbo ,  il  primo  che  si  dilettasse  a  comporre 
melodie. 

Più  tardi  Pitagora,  filosofo  e  matematico, 
importò  dall’Asia  le  nozioni  sulla  musica,  che  | 
diedero  poi  origine  a  quel  trattato  :  Elementi 
di  armonia,  che  scrisse  Aristosseno  nel  350 
a.  C. 
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E’  ormai  accertato  che  la  nostra  scala  musi¬ 
cale,  almeno  nella  sna  composizione  rudimen¬ 
tale,  è  dovuta  a  Guido  d’ Arezzo,  e  che  i  nostri 
istrumenti  sono  dovuti  in  gran  parte  alF  ini¬ 
ziative  fiamminghe. 

Oggi  ormai  è  tra  le  arti  più  progredite  e 
non  ci  fa  più  nessuna  meraviglia  l’udire  un 
concerto  musicale,  di  svariatissimi  strumenti. 

E  in  quest’arte  nobile  e  pura,  in  ogni  tem¬ 
po,  uomini  d’ogni  età,  si  cimentarono  auda¬ 
cemente,  ma  la  palma  del  trionfo,  lungamente 
sognato,  non  fu  premio  che  ai  pochi. 

Tanto  la  sublimità  di  quest’arte  la  fa  ancora 
difficile  e  insormontabile. 


L’ORIGINE  DELL’OPERA 


Il  Concilio  di  Trento  aveva  deliberato  di 
bandire  la  musica  dalla  chiesa,  siccome  non 
pareva  rispondere  agli  intenti  della  Liturgia, 
e  nel  1568,  papa  Marcello,  interpretando  a  suo 
modo  tale  deliberazione,  eseguiva  l’ordine  di 
radiare  quest’arte  dalla  pratica  dei  riti. 

Ma  già  fino  dal  1552  si  era  abituati  alle  me¬ 
lodie  di  suoni  e  di  accordi  che  il  Palestrina, 
prima  maestro  alla  Cappella  Giulia,  poi  in 
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San  Giovanni  Laterano,  ammoniva  ai  fedeli, 
accompagnando  le  sacre  funzioni.  Il  rinun- 
ziarvi  di  colpo  pareva  un  grande  sacrifìcio. 

V’erano  poi,  tra  i  cardinali,  degli  uomini 
colti  e  intelligenti,  che  assaporavano  la  squi¬ 
sitezza  del  suono  e  comprendevano  la  dolcez¬ 
za  dell’arte  ;  e  più  che  altri,  tra  tutti,  i  cardi¬ 
nali  Borromeo  e  Vannozzi,  cultori  appassio¬ 
nati  della  musica  e  ammiratori  profondi  del 
Palestrina. 

Ond’e  che,  per  l’intercessione  di  questi  ul¬ 
timi,  cangiando  il  papa  opinione,  diede  inca¬ 
rico  al  Palestrina  di  rinnovare  la  musica  litur¬ 
gica,  conferendole  veste  nuova  e  meglio  adat¬ 
ta  allo  spirito  dei  tempi. 

E  fu  allora,  che  dall’ingegno  fervido  e  po¬ 
tente  di  quel  musicista  nato,  uscirono  quei 
due  capolavori  che  sono  la  Missa  payae  Mar¬ 
celli  e  lo  Stabat  mater . 

Nel  1594,  Giovanni  Pier  Litigi,  detto  il 
Palestrina,  moriva,  dopo  aver  aperto  alla  mu¬ 
sica  una  nuova  grande  e  ferace  via. 

*** 

Così  incanalato  lo  spirito  innovatore,  menti 
elettissime  coltivarono  l’arte  a  tanta  gloria 
assunta,  e  qui  vale  ricordare  i  temprati  in¬ 
gegni  di  Gabrieli,  dello  Zarlino,  dell ’ Allegri, 
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e  del  Viadana.  E  nel  brevissimo  corso  di  un 
anno,  dalla  morte  del  grande  innovatore,  lo 
studio  dava  i  suoi  frutti,  e  in  Firenze,  ove 
un’accolta  di  eletti  musicofìli  si  radunava, 
sorgeva  il  melodramma. 

Il  melodramma,  da  melos  canto,  e  à'raw.ma 
esecuzione  teatrale,  era  il  primo  passo  verso 
la  concezione  grandiosa. 

Ottavio  Rinuccini,  delicatissimo  poeta,  com¬ 
poneva  poco  di  poi  un  lavoro  che  intitolò 
Dafne ,  che  Giacomo  Peri  e  Giulio  Caccini , 
rinnovando  le  tradizioni  elleniche,  spente  dal 
tempo,  musicarono  squisitamente,  riallaccian¬ 
do  alla  musica,  il  canto.  Il  campo  fu  invaso 
dalle  sacre  composizioni,  ma  ben  presto  il 
Rinuccini  aveva  composto  V  Orfeo  che  dava  a 
musicare  ad  un  giovane  cremonese,  sveglia¬ 
tissimo  d’ingegno,  Claudio  Monteverdi ,  assai 
versato  nell’arte,  che  aveva  appresa  dal  cele¬ 
bre  Ingegneri.  E  l’anno  di  poi,  1608,  il  Mon¬ 
teverdi  faceva  rappresentare  un  nuovo  suo  la¬ 
voro,  V Arianna,  in  cui  aveva  profuso  tutti  i 
tesori  della  sua  valentìa. 

La  nuova  composizione  prendeva  piede,  per 
opera  specialmente  di  Giovanni  Battista  Lulli , 
da  Firenze,  nato  nel  1633,  di  cui  conserviamo 
tutt’ora  il  Teseo,  un  capolavoro  rappresentato 
per  la  prima  volta  nel  1675. 

La  tonalità  e  la  fraseologia  venivano  allora 
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in  maggior  pregio,  ed  apparve  ad  ognuno  che 
un  accordo  perfetto  ed  eguale  nelle  parti  di¬ 
verse  che  costituivano  il  melodramma,  avreb¬ 
be  maggiormente  consentito  lo  sviluppo  del¬ 
l’arte  nuova.  E  col  trapanese  Alessandro  Scar¬ 
latti,  nato  nel  1659,  venne  accresciuta  l’auto¬ 
rità  alla  musica,  nel  melodramma,  istituendo 
la  recitazione  obbligatoria,  e  sperimentando 
poi  le  riforme  su  le  due  sue  opere  maggiori  : 
Teodora  e  Tigrane. 

Siamo  al  1865;  l’anno  in  cui  nasce  ad  Hal¬ 
le,  in  Germania,  Giorgio  Federico  Haendel, 
l’autore  del  Laudate  pueri  e  della  Risurrezio¬ 
ne,  composizioni  liturgiche  riuscitissime  e  del¬ 
la  Agrippina  tanto  replicata  a  Venezia.  Però, 
avanzato  negli  anni,  si  diede  tutto  alla  musica 
sacra,  e  ci  lasciò  lavori  memorabili,  come  11 
Messia,  Sansone,  Giosuè,  ed  altri  ancora. 

Ma  la  musica  religiosa  ebbe  rigoglio  più 
impetuoso  con  Giovanni  Sebastiano  Bach,  na¬ 
tivo  di  Eisenach,  nel  1685.  Nel  1686  nasce  il 
veneziano  Benedetto  Marcello  che,  da  alcuni, 
è  creduto,  aver  superato  nei  salmi,  lo  stesso 
Palestrina.  Francesco  Durante,  allievo  dello 
Scarlatti,  faceva  fiorire  la  scuola  napolitana. 
Giovanni  Battista  S  animar  tini,  instancabile 
compositore,  ci  lasciò  innumerevoli  lavori. 
G.  B.  Pergolesi,  d’ingegno  solidissimo,  non  eb¬ 
be  fortuna  con  l’ Olimpiade,  ma  fu  riconosciuto 
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più  tardi  come  un  musicista  valente.  Intanto 
s’accendeva  una  rivalità  tra  Cristoforo  Gluck, 
nato  nel  1714  nel  Palatinato,  e  Nicolò  Piccin¬ 
ini,  nato  nel  1728  a  Bari.  Il  primo  trionfò  con 
la  Semiramide  riconosciuta,  con  V  Ale  est  e,  e 
V Ifigenia  in  Aulide,  e  il  secondo  con  Diana, 
Didone  ed  A tys.  Cadde  invece,  nell’emula¬ 
zione,  con  l’ Ifigenia  in  Tauride.  Un  altro 
insigne  musicista  visse  tra  il  1732  e  il  1809  : 
Giuseppe  Haydn,  che  ci  diede  invero  un  ca¬ 
polavoro  dal  titolo  La  creazione. 

Taranto  doveva  versare  ancora  all’arte  un 
suo  tributo,  e  nel  1741  diede  Giovanni  Pai- 
siello ,  instancabile  compositore,  di  cui  va  ri¬ 
cordata  V Olimpiade.  Luigi,  Cherubini,  (1760- 
1842),  fiorentino  di  nascita,  fu  pure  un  musi¬ 
cista  valente,  e  le  sue  opere  LodoisJca  e  le  Due 
giornate  furono,  per  l’arte,  due  avvenimenti. 

In  questa  rapida  corsa,  attraverso  la  storia 
della  musica,  non  ci  è  permesso  di  sostare  e 
di  rammentare  molti  minori,  e  veniamo  su¬ 
bito  perciò  a  Volfango  Amedeo  Mozart,  nato 
il  27  gennaio  1756,  in  Salisburgo.  Fu  un  ge¬ 
nio  nato.  Aveva  sortito  da  natura  l’inspira¬ 
zione,  e  sentiva  la  musica  con  facilità  inau¬ 
dita.  Basti  dire  che  a  soli  dodici  anni  scrisse 
la  Finta  semplice  e  dopo  due  anni  il  Mitridate 
che  ottenne  un  insperato  successo.  A  soli  35  N 
anni  la  sua  vita  si  spense;  ma  all’arte  già 


aveva  reso  i  suoi  servigi,  e  qui  ricorderò  i  ca¬ 
polavori  :  Le  nozze  di  Figaro ,  il  Don  Giovan¬ 
ni ,  la  Clemenza  di  Tito. 

Dopo  lui  fa  epoca  Luigi  Beethoven ,  nato  a 
Bonn  il  17  dicembre  1770.  Compose  suonate 
per  piano,  e  numerose  ouvertures ,  e  ci  lasciò 
pure  il  Fidelio ,  opera  tenue,  ma  assai  fine. 
Morì  nel  1827,  pieno  di  acciacchi,  e  per  giun¬ 
ta  (sommo  di  sventura!)  idropico  e  sordo. 

Carlo  Maria  Weber,  nato  nel  1786,  nell’Hol- 
stein,  fu  vibratissimo,  specie  ne\V  E  urlante. 

Luigi  Spohr,  (1783-1859),  ci  lasciò  il  Vam¬ 
piro  ed  il  Tempiario,  degne  di  nota. 

Daniele  Auber,  nativo  di  Caen,  (1782-1870), 
fu,  si  può  dire,  l’iniziatore  dell’opera  comica, 
e  son  suoi  i  lavori  :  Muratore  e  fabbro ,  Frà 
Diavolo  e  La  muta  di  Portici.  Giacomo  Me- 
yerbeer,  nato  nel  1791,  a  Berlino,  ci  lasciò  il 
Roberto  il  Diavolo,  Gli  Ugonotti,  il  Profeta, 
e  molti  altri  lavori,  continuando  l’opera  co¬ 
mica  dell’ Auber,  suo  contemporaneo. 

Giacomo  Halévy,  da  Parigi,  ci  lasciò  pure 
un  numero  discreto  di  opere,  di  cui  ricordiamo 
il  Carlo  VI,  la  Regina  di  Cipro,  1  moschettieri 
della  regina,  La  Fata,  delle  rose. 
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Le  glorie  d’Italia. 

A  Pesaro,  il  29  febbraio  1792,  nasceva  il 
vero  genio  musicale  italiano  :  Gioacchino  Ros¬ 
sini.  Giovanissimo,  fu  suonatore  di  viola  in 
parecchi  concerti,  e  più  tardi  apprese  col  pia¬ 
no,  anche  le  prime  nozioni  del  canto.  Ma  fi¬ 
nalmente  nel  1807  potè  entrare  nel  Liceo  mu¬ 
sicale  di  Bologna,  dove  fortificò  il  suo  inge¬ 
gno,  e  irrobustì  la  sua  mente.  Nel  1813,  col 
Tancredi,  avvenne  la  sua  rivelazione.  I  trionfi 
si  susseguivano,  interminati  poi  quelli  dell’Z- 
taliana  in  Algeri ,  della  Cenerentola,  della 
Gazza  ladra ,  della  Semiramide  e  dell’Assedio 
di  Corinto .  Popolarissimo  poi  è  il  suo  Barbiere 
di  Siviglia,  e  immortale  quel  capolavoro  che 
è  il  Guglielmo  Teli.  Morì  il  13  novembre  1868, 
a  Passy,  in  Francia. 

Saverio  Mercadante,  (1795-1870),  e  Giovan¬ 
ni  Bacini,  (1796-1867),  non  si  rivelarono  gran 
che.  Nicolò  Vaccaj  invece  è  degno  di  nota  e 
vanno  ricordati  i  suoi  popolarissimi  Giulietta 
e  Romeo,  e  Crispino  e  la  Comare. 

Ma  solo  con  Vincenzo  Bellini,  (1801-1835), 
il  figlio  della  forte  Catania,  la  musica  e  l’o¬ 
pera  italiana  riebbero  impulso  e  vigore,  e  le 
sorti  furono  risollevate  da  quella  Sonnambula , 
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dolce  e  sentimentale,  e  da  quella  Norma  in 
cui  vibra  possente  la  passione.  Gaetano  Do- 
nizetti,  bergamasco,  nato  nel  settembre  del 
1797,  ci  lasciò  pure  lavori  assai  noti,  dei  quali 
ricorderò  la  Caterina  C ornar o,  la  Favorita,  il 
Don  Pasquale  e  la  Figlia  del  reggimento. 


Giuseppe  Verdi. 

Finalmente,  tra  un’aureola  splendida,  irri- 
descente,  ci  appare  tra  il  verde  calmo  della 
campagna,  la  casupola  di  Roncole,  dove  il  10 
ottobre  1813,  Giuseppe  Verdi  vedeva  la  luce. 

Una  gioventù  misera  e  trascinata  fra  gli 
stenti,  una  vita  quasi  randagia,  gli  accreb¬ 
bero  i  dolori  delle  disillusioni,  e  servirono  for¬ 
se  ad  acuirgli  il  sentimento  profondo  e  la  pas¬ 
sione  infinita.  Anima  dolce,  mente  d’aquila, 
ingegno  vivissimo,  sentì  pulsare  nel  petto  la 
corda  della  patria  soggetta,  e  unì  il  palpito 
del  suo  cuore  a  quello  grande  d’Italia.  Dell’ar¬ 
te  fece  un  campo  !  L’aspirazione  italica  alla 
libertà  è  presente  in  ogni  suo  lavoro,  ove  s’in¬ 
crociano  inni  alla  guerra,  e  dove  s’incontrano 
le  più  possenti  incitazioni  al  sollevamento.  Il 
Nabucco,  i  Lombardi,  VErnani,  il  Macbeth, 
la  Luisa  Miller,  il  Rigoletto,  il  Trovatore,  la 
Traviata,  il  Ballo  in  maschera,  la  Forza  del 
Destino,  il  Don  Carlos,  V Aida,  VOtello,  il 
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Falstaff .  la  corona  delle  sue  opere  non  ter¬ 

mina  più.  Poderosissimo  ingegno,  infaticabile 
compositore,  si  spense,  a  tarda  età,  in  Milano, 
il  27  gennaio  1901. 

Il  soffio  cl’oltr’ÀIpe. 

Ricorderò  di  sfuggita  Francesco  Schubert, 
(1797-1828),  Roberto  Schumann,  (1810-1856), 
Felice  Mendelssohn,  (1809-1847),  Federico 
Francesco  Chopin,  (1804-1849),  tutti  musicisti 
d’alto  valore,  autori  di  ouvertures ,  di  ballate, 
di  preludi,  di  scherzi. 

Finora  la  musica  aveva  regnato  con  la  dol¬ 
cezza  dei  suoni  e  la  melodia  degli  accordi,  par¬ 
lando  ai  cuori  il  gentile  linguaggio  della  soa¬ 
vità  e  della  dolcezza.  Ma  con  Ettore  Berlioz 
(1803-1869))  una  nuova  scuola  si  mostra,  tutta 
piena  di  orchestralità  intere,  di  frastuoni, 
di  continuità  musicali,  di  combinazioni  effica¬ 
ci.  E’  nella  Dannazione  di  Faust,  ch’egli  rap¬ 
presenta  la  sua  poderosa  immaginativa,  e  può, 
a  buon  diritto,  ritenersi  precursore  dell’opera 
wagneriana. 

Riccardo  Wagner,  nato  a  Lipsia  il  22  mag¬ 
gio  1813,  morto  a  Venezia  il  13  febbraio  1883, 
fu  un  innovatore.  Cos’è  l’arte  sua?  Non  la  si 
può  definire.  E’  semplicità,  semplicità  grande, 
poiché  ha  ricondotto  le  menti  alle  concezioni 
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primordiali  e  terribili  dei  tempi  dei  miti,  e 
il  suo  intelletto  poderoso  ha  rivestito  quegli 
scheletri  con  i  più  vivi  colori,  con  la  più  tetra 
solennità,  con  la  più  impressionante  veste  mu¬ 
sicale.  Tuoni,  fulmini,  rimbombi,  visioni  a- 
late,  apparizioni  improvvise  ed  imprevedute, 
maestosità  di  scene  imperano  nei  suoi  lavori. 
Qui  ricorderò  il  Vascello  fantasma,  il  Tan- 
nhauser,  il  Lohengrin,  L'oro  del  Reno,  Sieg¬ 
fried ,  Tristano  e  Isotta,  Parsifal... 

L’Arte  moderna. 

Il  dramma  assumeva  col  tempo  forme  nuove 
e  soggiaceva  esso  pure  alla  musica,  per  opera 
precipua  di  Carlo  Gounod,  che  ci  diede  il 
Faust,  di  Giorgio  Bizet,  autore  di  Carmen,  di 
A.  Thomas,  di  Giulio  Massenet,  che  ci  lasciò 
VErodiade,  la  Manon,  il  Cid,  il  Re  di  Labore, 
di  Camillo  Saint-Saèns ,  di  A.  Bruneau,  di  G. 
Charpentier ,  di  Massé ,  di  Offenhach,  di  Le- 
coq,  e  ne  aumentava  il  valore,  il  senso  d’arte, 
la  efficacia,  poiché  la  valentia  dei  maestri  sa¬ 
peva  sapientemente  accoppiare,  alla  musicali¬ 
tà  della  strofa,  quella  della  strumentazione. 

Nomi  e  nomi  s’affollano  alla  mente!  Suppé, 
Strauss,  Zeller,  Dupont,  Lauro  Rossi,  Antonio 
Cagnoni,  Carlo  Pedrotti,  Emilio  Usiglio,  En¬ 
rico  Petrella,  Filippo  Marchetti.  Ma  un  nuo- 
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vo  ingegno  brilla  frammezzo  ;  il  cremonese 
Amilcare  Ponchielli,  profondo  conoscitore  del 
contrappunto,  valente  coloritore  di  scene,  che 
ci  diede  i  Promessi  Sposi,  i  Lituani,  la  Gio¬ 
conda,  il  Figliuol  Prodigo  ed  altri  lavori  mi¬ 
nori. 

Arrigo  Boito,  si  rivelò  specialmente  col  Me- 
fistofele,  il  livornese  Pietro  Mascagni  con  la 
Cavalleria  Rusticana,  Ruggero  Leoncavallo 
con  i  Pagliacci;  Umberto  Giordano  con  V An¬ 
drea  Chénier  e  la  Siberia ;  Francesco  Cilea  con 
P  Arie  siana. 

Valente  modulatore,  musico  fine  e  sentito 
è  Giacomo  Puccini,  l’autore  di  Tosca,  di  Ma- 
non,  di  Bohème,  nei  quali  lavori  ha  dimostrato 
una  grande  conoscenza  degli  accordi. 

*** 

Ora  è  la  nuova  aurora,  è  il  crepuscolo  no 
vello. 

Sull’orizzonte  molte  grandi  figure  sono  ap¬ 
parse  nella  modestia  del  loro  principio. 

Oggi  ci  accontentiamo  di  citarne  i  nomi  : 
Samara,  Coronaro,  Smare  glia,  F  ranchetti,  0- 
rejice ....  domani  forse  la  critica  feroce  li  de¬ 
molirà,  o  l’ali  del  trionfo  s’abbasseranno  a 
raccoglierli  e  li  porteranno  su  su,  ne  l’eteree 
regioni  della  gloria. 
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